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DA ETERNA PROCURA

S6 o desejo inquieto, que ndo passa,
Faz o encanto da coisa desejada...

E terminamos desdenhando a caca
Pela doida aventura da cacada.
Mario Quintana



RESUMO

Este estudo situa-se no campo da criagdo e composicdo em danca e aborda o
lugar do corpo e suas infinitas possibilidades de explorar territérios poéticos. O
mesmo teve como objetivo investigar elementos/dispositivos presentes na
trajetoria de um processo de criagdo em danca, a partir da poténcia poética
presente no fluxo entre a estética do cotidiano e os rituais das mulheres do
cerrado, seus saberes e fazeres tradicionais (parteiras, raizeiras e
benzedeiras). O referencial tedrico utilizado aborda contribuicbes da
etnocenologia, antropologia, filosofia e aproximacdes tedricas com a etnografia
pos-colonial, tendo a arte e a danca conduzindo a construcdo tedrica do
estudo. Este defende um corpo em processo de criacdo comprometido com a
corporeidade e saberes tradicionais como instancias de resisténcia,
aproximando-se da discussdo sobre descolonizacdo do corpo. A trajetoria
metodoldgica buscou matrizes estéticas na pesquisa de campo, ou seja, no
campo vivido, alicercada por no¢des conceituais ja desenvolvidas em estudos
realizados no Nucleo Coletivo 22, como corpo limiar e encruzilhada. Isso
possibilitou revistar, ampliar e/ou propor outros dispositivos, 0s quais
acionaram, na pesquisa de criacdo e composicdo, a relacdo com o campo
vivido, como: (des) enraizamento, lugares/momentos, motivacdes dancantes,
cartografia inventiva e o ensaio ritual. Possibilitou ainda pensar e propor a
nocdo de poetnografia como um acontecimento do corpo que reinventa o
campo vivido e se debruca a construir um estado corporal potente para a
criacdo em danca.

Palavras-chave: Danca; Processo de Criacdo; Saberes e fazeres tradicionais
das parteiras, raizeiras e benzederias do cerrado.



ABSTRACT

This study goes into the field of creation and composition in dance and
addresses the place of the body and its infinite possibilities of exploring poetic
territories. Its objective was to investigate the elements / devices present in the
trajectory of the process of creation in dance, from the poetic power present in
the flow between the aesthetics of daily life and the rituals of the women of the
Cerrado, their knowledge and traditional practices (midwives, folk healers and
seer-healers). The theoretical framework used addresses the contributions of
etnocenology, anthropology, philosophy, and theoretical approaches around
postcolonial ethnography, with art and dance leading to the theoretical
construction of the study, which defends a body in the process of creation
committed to the corporeality and traditional knowledge, as an instance of
resistance approaching the discussion of the decolonization of the body.The
methodological trajectory sought aesthetic matrices in the field research, that is,
in the lived field based on conceptual notions, already developed in studies
carried out in the Collective Nucleus 22, as a threshold and a crossroad, making
it possible to search, expand and / or propose other devices that triggered in the
research of creation and composition the relation with the lived field such as:
(de) rooting, places / moments, dancing motivations and inventive cartography.
Which has enabled us to think and propose the notion of poetnography as an
event of the body that reinvents the lived field and is dedicated to building a
powerful body state for the creation in dance.

Keywords: Dance; Creation process; Traditional knowledge and practice
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Benc&o minha méae...

minha v6, minha bisavo...
minha tataravo.

Bencdo minhas ancestrais! (Marlini Lima)



INTRODUCAO

RASTROS DE MIM, TRAJETORIAS DE NOS...

Com a bencédo das ancids, os quais utilizam este gesto de fé para
abencoar e abrir nossos caminhos, parto de uma breve introducdo sobre meus
rastros para que, no caminho deste escrito, seja possivel compreender as
trajetdrias de nds, tendo como fio condutor o processo de pesquisa académica
e a criacdo artistica. Posteriormente, apresento entdo um estudo de
composicao para cena da danca cujo desafio artistico foi poetizar a existéncia e
o ser feminino, mais especificamente as parteiras, raizeiras e benzedeiras do

cerrado.

Os rastros da minha histéria, do meu caminho artistico, profissional e
pessoal, foram marcados pela danca, a qual me permitiu percorrer trajetorias
atravessadas por inumeras experiéncias dancantes, que vao da formacdo em
balé classico, no método Vaganova, no Rio do Sul - RS, a docéncia
universitaria no Curso de Licenciatura em Danca, da Universidade Federal de
Goias (UFG), como também a participacdo no Nucleo Coletivo 22. Entre outros
momentos, estes constituiram minha corporeidade que € sensivel as questfes
do mundo, das possibilidades de formacéo estética, conduzindo minha praxis

artistica.

Minhas itinerdncias percorreram muitas trajetérias, aventuras,
desventuras, estradas mudultiplas, marcadas por pegadas invisiveis e rastros
mutantes, deixadas no corpo que danca que vive e (re) significa a praxis

artistica a cada instante, a cada encontro. Assim, o artista, quando se propde
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adentrar em novas criacfes,esta se desfiando a tracar uma cartografia de si e

de sua corporeidade dangante.

Sendo assim, parto do principio de que a vida habita e faz sentido em
um lugar quando Ihe damos significado. Morar atualmente no cerrado traz o
desafio de experiéncia-lo de conhecé-lo, investiga-lo através dos corpos e suas
corporeidades cor de terra, entendendo o corpo como um lugar de expressao
social e individual (STRATHERN apud HARTMANN, 2011).

O cerrado marca uma nova fase da minha vida, de muitas interrogacfes
e questionamentos, sensibilidades que afloram pelos sabores, cores, rios,
cachoeiras e, principalmente, corpos. Corpos que sao marcados por um
territério de ipés, buritis, jatobas e pequis, por cores de um p6r do sol singular,
um céu azul, as aguas e rochas das cachoeiras, numa composicdo da natureza
que resguarda uma inestimavel biodiversidade, revelando uma poténcia como
matrizes estéticas'que atravessam 0S corpos, 0s movimentos e produzem

cultura.

Além da inquietacdo como artista-pesquisadora em conhecer uma regiao
do Brasil (Centro-Oeste), busco, a partir dos saberes e fazeres tradicionais de
mulheres, rastros e ruidos corporais, que, em muitos momentos, S&o
silenciados, mas que trazem na fé, nos rituais e nos conhecimentos tradicionais
uma profunda inter-relacdo de natureza e cultura. Observei também a
possibilidade de propor um dialogo entre a cultura indigena e afro-brasileira,
proclamando o reconhecimento da diversidade, das formas de conhecer e do

principio da alteridade na trajetéria da pesquisa e na producéo cénica.

O universo feminino também presente neste estudo surge a partir das
mulheres da minha vida, minha mé&e, minhas irméds, minhas avos e bisavos,
mulheres que vém de uma familia, que, semelhantes a natureza, fizeram

composicdes vitais para sobreviverem e florescerem. Minha bisavo era

! Neste estudo, sera adotada a nogdo de matriz estética a partir da proposicdo de Armindo Bido, que trata
de matrizes do campo estético, da sensorialidade, a qual s6 é valida como objeto de pesquisa,
considerando-se a reconstrucdo constante e dindmica da tradi¢do (BIAO, 2011).
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descendente de indios, benzedeira que manipulava brasa e fogo com fé.
Minhas lembrancas e ruidos sentidos no corpo traduzem outro ponto
importante desta investigacdo: Um corpo de mulher que tem sua(s) historia (s)

deixando rastros e ruidos no seu cotidiano.

E porque rastros e ruidos? A historia hegemoénica masculina deixou
significativos rastros, podendo ser traduzidos como marcas simbolicas nos
corpos das mulheres que, muitas vezes, saem das margens da historia e
acabam sendo reconhecidos pela mesma. Porém, o fato é que a mulher, de
uma maneira ou de outra, vive de forma intensa e significativa, inscrevendo sua

histéria no corpo, que planta, benze, pare e danca.

Observa-se, nesse contexto, uma perspectiva importante, ou seja, um
movimento das margens para o centro, referente a marginalizac&o histérica dos
corpos femininos, negros, pobres, indios, quilombolas, assim como os saberes

e fazeres construidos ao longo da trajetoria desses corpos.

Os ruidos aqui lembrados vao ao encontro da proposi¢cdo de Victor
Turner, que aborda conceitualmente o interesse no estudo da antropologia da
performance, os ruidos que partem de um corpo social, de uma experiéncia

com sede de viver e significar o mundo. Ele enfatiza sua esperanca nos ruidos.

Boaventura de Sousa Santos, quando destaca a invisibilidade dos
conhecimentos do sul, levanta uma série de questdes que destaca a urgéncia
de se pensar a crise da epistemologia, fundamentando assim o projeto de uma
epistemologia do sul. Com isso, destaca a urgéncia de dar visibilidade e vigor
aos atores histéricos do sul global, “sujeitos coletivos de outras formas de
saberes de conhecimento que, a partir do canone epistemologico ocidental,
foram ignorados, silenciados, marginalizados, desqualificados ou simplesmente
eliminados” (NUNES, 2008, p. 62). Nesse sentido, podemos aproximar esses
pressupostos da reflexdo a respeito dos conhecimentos e saberes tradicionais,

como o partejar, o benzer e o curar.

Para Nunes (2008), a posicdo de Boaventura de Sousa Santos propde

que as operacdes de validacdo dos saberes decorram da consideracao situada
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da relacdo entre estes, configurando uma “ecologia dos saberes”, nao
concebendo os conhecimentos como abstratos, mas como préticas de
conhecimento, que s&o inteligiveis por via de uma epistemologia das
consequéncias. No caso dos saberes tradicionais, tal perspectiva aponta para
saberes que sobrevivem ao ambito de um “pragmatismo epistemoldgico”,

definicdo também defendida por esse autor

Portanto, percorro um trajeto na contramdo da naturalizacdo das
relagdes capitalistas e imperialistas, no qual “outros” saberes, para além da
ciéncia e da técnica, sdo excluidos, invisibilizados e/ou marginalizados, pois
entendo que esta postura seja uma posicao ética e estética enquanto artista e
pesquisaodora.

Como este estudo propde refletir também sobre os discursos que
operam as epistemologias do corpo na danca, busco apontar possiveis
caminhos para uma descolonizacdo do corpo na danca, compreendendo que o
corpo seja um tema e um lugar de discursos. Acredito que muitas sdo as
possibilidades de resisténcia potencializadas nesta escolha, porém, ¢é
necessario percorrer trajetorias, escolhas epistemoldgicas que permitam tal
posicionamento. Nessa direcdo, vale destacar a Danca Brasileira
Contemporanea, proposta por Renata de Lima Silva, que conduz os trabalhos
do Nucleo Coletivo 22. Segundo a autora:

[...] encaro a tarefa de pensar a dangca brasileira
contemporanea?,entre outras coisas, como um exercicio de
legitimar os saberes da encruzilhada na producdo de
conhecimento académico, na tensa acdo de pressionar a
entrada para o campo do conhecimento cientifico de formas
de saber e conhecer produzidas em um universo
sociopolitico-cultural que tem sua histéria enraizada em um

contexto de violéncia, opressao e resisténcia (SILVA,2012,
p. 164).
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Acompanhando tal perspectiva, observamos na danca uma imensa
variedade de abordagens e métodos de criacdo que nao se contentam apenas

com um sistema de “passos” preestabelecidos, mas que procuram investigar e

experimentar outras possibilidades de produzir poéticas em danga, das quais
se desdobram técnicas, estilos e tendéncias.

Nesse sentido, Silva (2012) pontua que, na danga contemporanea,
composi¢cdes podem ser elaboradas a partir do acaso, de improvisacdes, de
tarefas cotidianas, de brincadeiras de crianca, de qualquer acgao fisica, a partir
de outras dancas, de rituais, do jogo dramatico, da literatura, das artes visuais,
de comportamentos e emocgdes. Enfim, a danga contemporanea apresenta um
universo totalmente permissivo, no qual diferentes técnicas e tematicas podem

ser abordadas, muito embora dele também surjam tendéncias.

Ja Tércio (2005) acrescenta, nesta discussdo, outra questdo que se
coloca na contemporaneidade, como a diluicdo das fronteiras que configuram
as disciplinas artisticas, o que provoca deslocamentos nos procedimentos e
utensilios nos processos de criacdo, surgindo novas disciplinas e novos
cruzamentos. Esse contexto provoca também uma nova postura dos criadores
contemporaneos ao lidar com o corpo. Para esse autor, o investimento no
corpo em processo de criacao tem proporcionado a exploracdo dos territorios
interdisciplinares e de novas zonas de transdisciplinaridade.

A questdo que se pode colocar — e que se coloca de forma
aguda na danca contemporédnea — € a de descortinar a
natureza do movimento do corpo que danga. Ou seja,
restringindo-nos a danca teatral, a pergunta a fazer é esta:
em que é que o movimento do corpo do bailarino traz por
assim dizer a ribalta todos os movimentos possiveis de

todos os corpos possiveis, mantendo a sua singularidade?
(TERCIO, 2005, p. 4).

Na esteira desse questionamento, que apresenta elementos importantes

para nortear este estudo, aponta-se a questao da criagdo em arte na
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contemporaneidade no que diz respeito ao lugar do corpo em movimento e
suas infinitas possibilidades de fundar territérios ainda nédo investigados no
campo da criacdo em danca. Isso contribui para a justificativa do presente

estudo, que tem como desafio inaugurar poéticas para a cena da danca na

contemporaneidade, pautadas em matrizes estéticas presentes nos saberes e
fazeres tradicionais das mulheres do cerrado, dialogando com as reflexdes
acerca do processo criativo em danca e tendo como um dos eixos a discussao

do lugar do corpo em movimento neste processo.

Compactuo com os estudos que descrevem novas trajetorias para
construcdo de poéticas, que se apoiam no principio de que a nocao de
“vocabulario” ou padrdao de movimento ndo é mais o comeco de todos os
processos de criacdo. Conforme Greiner (2005), o vocabulario pode emergir,
ou ndo, durante o processo de criacdo, mesmo sem estar ja formulado no
comeco da pesquisa. Tal ponto de vista abre fendas que permitem e
potencializam pesquisas de criacdo e composicdo em danca, as quais

possibilitam inaugurar poéticas singulares.

Assim, vale destacar a importancia de pesquisas que se situam entre o
didlogo académico em arte e danca e a pratica artistica, nas quais o
pesquisador-artista tem a possibilidade de compreender este transito,
questionar suas resisténcias e limitacdes, como também pontuar sua
potencialidade no sentido de construir um conhecimento em danca e em

processo de criacao.

Garcia (2011) aborda a relacdo entre a atividade de pesquisa no

processo de criacdo e suas possiveis relagcdes com a ciéncia e a filosofia.

De fato, a pesquisa em artes, no campo do processo
criativo, se caracteriza pela inexisténcia de um objeto pronto
a ser examinado. A construcdo do objeto de investigacao
precisa ser, portanto, elemento integrante da metodologia de
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pesquisa. Em um processo de criacdo em artes investigar e
construir sdo binbmios inseparaveis (GARCIA, 2011, p. 48-
49).

E importante considerar que, na pesquisa em arte, o pesquisador-artista
tem como desafio, no caminhar do processo de cria¢do, construir tanto o objeto
guanto sua interpretacdo, concepcao esta defendida por Garcia (2011). Nesse
caminhar, experiéncias muito singulares sdo desveladas, problematizadas,

potencializadas.

Dessa forma, este estudo apresenta como questédo de pesquisa: Como e
quais elementos podem estar presentes na trajetéria de um processo de
criacdo em danca, pautado na busca por uma poética da alteridade, a partir da
estética do cotidiano e dos codigos inscritos no ritual das mulheres do cerrado,

as parteiras, raizeiras e benzedeiras e seus saberes e fazeres tradicionais?

Traduzindo ndo de forma linear, tampouco literal, o complexo mundo de
relacbes que formam uma teia de significados, (re) conheco o potencial
expressivo de um corpo que habita este lugar, esta cultura, esta fé. E, pois, um
lugar que combina com resisténcia, com a adversidade, com a tradicdo e com
multiplos dialogos e paradoxos, como a seca e as chuvas, as frutas e as
plantas, a cura e a morte, o sagrado e o profano, a abundancia e a pobreza,
com deslocamentos constantes. Neste estudo, a pesquisa de campo de onde
emergem as mulheres do cerrado foi realizada nas comunidades da Chapada
dos Veadeiros, no estado de Goias, e na llha do Bananal, na Aldeia Santa
Isabel, estado do Tocantins.

No horizonte dessa questdo de pesquisa, encontram-se muitos corpos
femininos que podem ser reconhecidos neste trabalho, como os das mulheres
do cerrado, as benzedeiras, raizeiras e parteiras. Nesse sentido, surgem ainda
questdes importantes na tentativa de fugir de uma abordagem “universal
generalizante”, conforme nos lembra Foucault (2002), questdes como: Quais as

relacdes de poder estdo implicadas nesses corpos? O que esses corpos tém
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de singular? Do encontro com a natureza o0 que ressoa e dilata em sua
existéncia, em sua corporeidade de mulher? Cerrado, que lugar € esse? Qual a
relacdo desses corpos com o0s elementos das manifestagcdes culturais

tradicionais que essas mulheres exercem?

Impulsionada por essas inquietacfes e leituras, fui instigada a realizar
uma investigacao na area dos processos de criagdo e composicdo em arte, por

acreditar que, no cerne desta experiéncia, se abrissem fendas que permitissem

ler e compreender o mundo com o fazer, com a poiesis,conduzida pela préaxis

artistica.

Entre algumas provocacdes que deram contornos a pesquisa, pensei em
como a mesma poderia abordar os saberes e fazeres tradicionais que
estivessem presentes nas discussfes dentro do bojo das culturas populares,
sem um olhar exotizador, refutando a tendéncia de dualidades e polaridades,
seja entre a compreensdo de cultura popular e cultura erudita, ou na
concepcao de tradicdo e modernidade. O desafio que se apresentou foi
justamente de ndo romantizar, nem naturalizar, mas sim compreender 0s
saberes e fazeres tradicionais como uma arena de conflitos e ideologias, de
construcdes dindmicas e coletivas e como acontecimentos do campo do visivel
e do invisivel, sobretudo na ordem do sensivel, dos multiplos contornos do

existir.

Desse modo, buscou-se pensar na contribuicdo de algumas nocdes da
etnocenologia para se compreender os saberes e fazeres tradicionais das
parteiras, raizeiras e benzedeiras. I1sso nos auxiliou a ndo transformar o estudo
em um inventario exotico e ainda nos atentou a ndo nos apresentar como
protetores ou laudatérios de uma pratica, como nos alertam Jean-Marie Pradier
e Armindo Bido em seus estudos. Isso porque nao se trata de uma tentativa de
resgatar uma pratica cultural tradicional e sim compreender as matrizes
estéticas presentes nesses saberes e fazeres, que sao, primordialmente,

experiéncias sensoriais vividas corporalmente por essas mulheres no cerrado.
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Em outras palavras, o desafio se deu na possibilidade de dialogar com

0s atravessamentos e fluxos constantes entre modernizacao e tradi¢ao.

Outras discussfes também se apresentaram no sentido de orientar as
reflexdes deste estudo, como os estudos da filosofia, antropologia e sociologia,
respectivamente, nas questdes sobre o corpo,o lugar do corpo na pesquisa de
campo e no processo de criagdo, assim como as praticas do cotidiano e suas
intersecdes com os rituais, o0 que proclama este estudo numa perspectiva

transdisciplinar.

Destarte, o objeto da pesquisa de campo, digo do campo vivido, situou-
se no universo que envolve as préaticas de sobrevivéncia, que, segundo Veloso
(2007), podem estar ligadas a sagracao, as formas que as pessoas encontram
de adorar e agradecer as acdes atribuidas as varias divindades, ou entdo aos
saberes para o “estar juntos”.

Essas praticas tém uma caracteristica comum: a de unir o
simbdlico a carne dos individuos, numa associa¢do intima
entre os corpos e o espirito que Ihes confere uma dimenséao
espetacular. Por espetacular entende-se uma maneira de
ser, de se comportar, de se mover, de agir no espaco, de
cantar e de se enfeitar que se destaca das atividades banais

do cotidiano ou enriquece essas atividades ou ainda Ihes da
sentido (PRADIER apud AMOROSO, 2010, p.2).

No cerne dessa reflexdo, podemos considerar o partejar, a benzecéo e
as rezas como comportamentos espetaculares que abrem encruzilhadas nas
praticas cotidianas dessas mulheres, e que, conforme o olhar do pesquisador,

um olhar de estranhamento as tornariam entdo extracotidianas.

A busca pela compreensdo deste objeto transitou também pela
disposicéo de lancar diferentes texturas do olhar e ser olhado, do olhar com as
maos, ou seja, de uma corporeidade viva, do ser-sendo com o outro (ARAUJO,
2008), a partir dos cheiros das ervas, dos pequenos gestos. Isso provocou
necessariamente um deslocamento para uma proposicdo investigativa e

artistica. Tais provocacoes afetaram, de forma direta, a minha postura de
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pesquisadora, que propos olhar e estudar questbes do corpo e de saberes

tradicionais.

Assim se compreende ser fundamental que o pesquisador lance para si
mesmo algumas questdes para nao correr o risco de assumir, de forma
equivocada, uma visdo romantica ou melancolica, discusséo que ja vem sendo
desenvolvida neste escrito: Quando decido pesquisar manifestacdes
expressivas tradicionais dentro da academia, quais resisténcias posso
instaurar? Eu, como pesquisadora, quero resistir a qué? A quem interessa e
como nos interessa? Quando eu olho para o objeto, o que ele me diz? E o que
ele diz de mim? Ressalta-se que essas questdes foram decisivas para a
formulacdo e orientacdo dos caminhos metodolégicos que foram adotados na
investigacdo. No decorrer deste estudo, procurou-se apontar algumas reflexdes

com o intuito de responder e/ou ampliar tais questionamentos.

Este estudo buscou olhar para os cédigos e matrizes estéticas que
traduzidas a partir dos rituais do parto, da benzecdo e da raizeira, das
afetacbes do sensivel, das subjetividades dessas mulheres e da minha
também. Nesse sentido, para falar sobre a estética do cotidiano presente neste
contexto, foi necessario considerar as forcas hegemodnicas que atravessam
esses saberes, como, por exemplo, a biomedicina, a industria farmacéutica e
as guestdes de religiosidade, que, de alguma maneira, interferem nesses

rituais e na existéncia feminina.

Nessa perspectiva, a efemeridade dos sentidos e a intensidade das
percepcdes situam a pesquisadora entre as rugosidades das memdérias e a
corporeidade vivida dessas mulheres, impulsionando para uma postura de

desvelamento na pesquisa no campo da arte e nos processos de criacao.

Compactuo com a postura de pesquisadora-artista que parte do principio
de se deslocalizar para se organizar novamente em outros lugares, evitando
lugares confortaveis e impregnados por nossas Vvivéncias formadoras,

colocando-se ainda em lugares instaveis, lugares que nos provoquem
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turbuléncias internas, estranhamentos® com uma instabilidade interior que
provoca momentos criativos, subversbes no ato de criar. Becker (2012)
aproxima o conceito de estranhamento do campo da arte e da criagcéo e artes
visuais. Entdo, a autora afirma que o estranhamento em arte tem como
potencial explorar as identidades plurais, o que, numa abordagem critica, seria
“[...] apresentar as relagbes humanas as proprias relagbes humanas, isto é,
trazer a tona questionamentos significativos para a vida em sociedade e para o

crescimento individual subjetivo e objetivo de todos nos”.

E, pois, um processo que fomentaria a apreenséo da heterogeneidade
dos elementos do campo de pesquisa, trazendo a tona questionamentos
significativos para a vida em sociedade. Sendo assim, sdo pontos de vista que
se tornaram relevantes para este estudo pensar que uma atitude de
estranhamento tem como potencial ampliar nossas perspectivas, criando novas
relacdes de significado e de sentido (BECKER, 2012).

Neste estudo em especifico, o olhar da artista-pesquisadora para 0s
saberes tradicionais estd sendo norteado também pelo principio do “saber
sensivel’, isto é, por questdes de ordem estética, sejam elas técnicas, poéticas,
ou politicas. E este olhar que se volta para o cerrado brasileiro em busca de
motivos para fazer o corpo dancar, a partir de experimentos de novas formas

de exploracéo do sensivel.

O que norteia esta postura € o sentido da arte em afetar o outro, afetar a
coletividade. Conforme Stigler (2007, p. 59): “O que quero dizer é que a arte,
ou aquilo que se usou para designar uma época da experiéncia do sensivel, s6
tem sentido na medida em que isso afeta a coletividade, e isso apriori em

totalidade”.

3 O entendimento de estranhamento, neste estudo, foi abordado a partir de duas dimensdes.A primeira
buscou diferenciar-se do olhar exotizador instalado e proposto pelo olhar colonizador frente ao objeto de
estudo, uma vez que, de acordo com Becker (2012, p. 94), “A busca pelo estranhamento € entendida,
muitas vezes, no campo das Ciéncias Sociais, como um método de saida do etnocentrismo e da alienagao
que rodeia o pesquisador”. A segunda dimensdo & propor pensar 0 estranhamento como uma atitude
antropolégica frente ao objeto, com o pressuposto de que ndo se trata de um estranhamento do outro
somente, mas também de si. Para Cunha e Rower (2014), o mesmo exige uma revisdo e reordenacdo de
si. ReflexBes que se aproximam do pensamento de Morin (2003), quando o mesmo afirma que a
compreensdo do outro exige a compreenséo de si.
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Considero também que, a partir das adversidades do cotidiano, € que o
corpo organiza sua corporeidade e efetiva as acdes do cotidiano, da realidade
vivida. Assim, nessa relagcdo porosa entre corpo e espaco se define
corporeidade, aqui entendida na perspectiva de Le Breton (2007, p. 7), “como
fenbmeno social e cultural, motivo simbdlico, objeto de representacdes e

imaginarios”.

No exercicio de compreender a corporeidade dessas mulheres, lancei o
olhar para os dissensos expressos nos discursos, sejam eles corporais ou
orais, permitindo reconfigurar o sensivel e também valorizar, de forma critica, a
sua relacdo com as culturas e com as nocdes de tradicdo adotadas nesta

pesquisa.

Assim, outras provocacdes surgiram neste estudo: Mulher raiz no
cerrado, quem sao essas mulheres (parteiras,benzedeiras e raizeiras)? O que
diferencia essas mulheres? Como elas se empoderam desses saberes
tradicionais? Que deslocamentos e estranhamentos me provocaram estes
guestionamentos? O que me afeta diante desses rituais, saberes e
mulheres?Essas provocacfes, juntamente com 0S outros questionamentos ja
apresentados, contribuiram para a trajetéria do processo de pesquisa de
campo, norteando as reflexdes que serdo apresentadas no decorrer deste

estudo.

Tais reflexdes abriram fendas para se discutir e problematizar
alternativas de trajetdrias nos processos de criacdo e de composicao,
ampliando a discusséo ndo apenas a partir de canones de estilos e técnicas de
danca. Isso se tornou propicio para aproximar tais discussdes com a nocao de

epistemologias do sul, de Boaventura de Souza Santos, com o intuito de se



30

pensar em principios epistemoldgicos que orientem os temas abordados neste
escrito, como corpo e saberes tradicionais das mulheres do cerrado e processo
de criacdo. Essas discussdes ganharam félego com outras aproximacdes
tedricas, como as que giram em torno da etnografia pés-colonial que situa o
campo de pesquisa deste estudo, ou seja, 0s saberes tradicionais das
mulheres do cerrado, como uma voz subalterna, uma voz de um nativo que nas
circunstancias de uma pesquisa etnogréfica autoritdria pauta-se na

centralidade do olhar do pesquisador.

Nesse desafio de superar essa postura, destaca-se o deslocamento de
posicionalidade, do l6cus de enunciacdo, aspecto destacado por Stuart Hall
(1996). Ja para Homi Bhabha,como os subalternos, ou seja, 0s sujeitos
coloniais, sdo submetidos a autoridade cultural, destaca-se a importancia de
considerar o processo de hibridizac&o da cultura.

Diante dessa possibilidade de pensar os saberes das parteiras,
benzedeiras e raizeiras do cerrado, onde as mesmas desempenham papéis
importantes em determinadas comunidades, papéis de empoderamento. E,
nesse sentido, perceber essas mulheres foi também compreender seus
contextos, abrangendo aspectos historicos, socioldégicos e antropolégicos,
aliados a experiéncia estética.

Assim, objetivo deste estudo é investigar elementos/dispositivos
presentes na trajetéria de um processo de criacdo em danca, a partir da
potencia poética presente no fluxo entre a estética do cotidiano e os rituais das
mulheres do cerrado, seus saberes e fazeres tradicionais ( parteiras, raizeiras e
benzedeiras do cerrado).

A imersdo no ato criador, que procura pensar uma poética da alteridade
pautada na investigacdo de matrizes estéticas oriundas das manifestaces das
culturas tradicionais, situa este estudo de criacdo e reflexdo de busca por
trajetorias que imbricam estados corporais diferenciados, que se encontram

nas rugosidades da minha corporeidade.
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Assim esta tese se desenha a partir de quatro capitulos:

I- Uma velha, velha minha, outras tantas me habitaram: um olhar

para os multiplos contornos do existir

A questdo que orienta este capitulo, Eu e meus contextos, levou-me a
escrever sobre o0s rastros e ruidos de minha trajetéria no processo de formacéao
em danga, como mulher, artista e docente. Destaco alguns momentos desta
caminhada e sua contribuicdo para o que compreendo como mundo vivido, que
vem constituindo minha corporeidade dancante. Entre estes apresento minha

insercdo como artista e pesquisadora no Nucleo Coletivo 22.

Apresento a trajetéria do Nucleo Coletivo 22, companhia que meu
estudo se vincula e que estabelece uma relacdo direta com a proposta
metodoldgica de preparacéo e criacdo desenvolvida pelo Nucleo. Desse modo,
tem-se como desafio encontrar elementos perenes nas obras e nos processos
de criacdo do mesmo, assim como nos estudos académicos que partem deste
Coletivo, como a tese de doutorado de Renata de Lima Silva (2010), diretora e

fundadora do Nucleo Coletivo22.

Caminhando em busca do dialogo com a criacdo, escrevo sobre fendas
gue se abriram no transito entre as praticas cotidianas e os rituais encontrados
especificamente no campo vivido, denominadas de encruzilhadas, conceito

também apresentado e explorado no decorrer desta tese.

Nesta encruzilhada visualizada no entre-lugar, no fluxo entre o cotidiano
e os rituais, exploro conceitualmente a estética do cotidiano e seu potencial
para encontrar as matrizes estéticas, compreendendo o ritual como um lugar
de encruzilhada. Essas reflexbes e esses entendimentos sdo propostos por
Silva (2010), assim como a nogao de corpo limiar. Aproximo também de outros
autores que se debrugcam em pensar e investigar sobre estados corporais para

a cena.

Seguindo este percurso, reflito a respeito do encontro do artista-

pesquisador com o objeto de pesquisa, ciente de que o campo da arte € um
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campo proprio, assumindo a producéo artistica como um lécus de producéo de
conhecimento. Para isso, foi necessario assumir algumas escolhas e, neste
sentido, apresento um referencial tedrico proprio que defende a necessidade
de ter uma postura politica, ética e estética frente ao ato de pesquisar em arte,
a luz de um processo de descolonizacdo dos saberes do e no corpo na

formacao e criacdo em danca

Il -De dentro e de fora do cerrado: florescem parteiras, raizeiras e

benzedeiras do cerrado

Este capitulo € guiado pelo mote do didlogo com os fazedores, ou seja,

comeco apresentando aspectos que acredito serem importantes para pensar o

cerrado, seus sentidos e significados a partir dos corpos e seus saberes e
fazeres que o habitam e o significam, em especifico as parteiras, raizeiras e
benzedeiras do cerrado. Apresento poemas e autores que abordam o cerrado
como uma cultura singular, que estabelece uma relagéo de interdependéncia
com diversos subsistemas e biomas do continente, mas que também
compreendem esta diversidade como uma poténcia para se ampliar as nocoes
de espaco e de sujeito, horizonte de uma corporeidade constituida nas

interconexdes entre cultura e natureza.

Logo apds proponho uma reflexdo sobre a definicho adotada neste
estudo acerca dos saberes e fazeres tradicionais, motivada pelo intuito de
ampliar as nog¢des que definem o cerrado como um sistema de crengas e
praticas sociais de grupos culturais diferentes. Para tanto, abordam-se também
as nocgOes de ritual, liminaridade e communitas, tendo como principal autor
Victor Turner, sem deixar de tensionar a necessidade de considerar o processo
dindmico das praticas tradicionais como um processo de constante re-

tradicionalizacéao.

Para finalizar, descrevo a caminhada “Troca dos Saberes”, que me
possibilitou adentrar pelo campo vivido deste estudo, e assim percorrer, ou
seja, caminhar pelo cerrado, conhecendo e vivendo com essas mulheres suas

historias de vida, suas curas, seus partos e benzecdes. Assim, teco um dialogo
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entre as narrativas de Dona Ramira, Dona Flor, Dona Sinésia, e as indias
Mydjideru, Uanaru e Dorewaru, com minhas vivéncias no campo e outros
estudos que abordam tematicas que, de alguma forma, atravessam este
contexto de estudo. Busco “lugares vivos”, busco por saberes e fazeres da
margem, que potencialmente possam ser traduzidos a partir de matrizes
estéticas e por poetnografias dancadas, conceito que sera apresentado e
desenvolvido ao longo deste estudo.

lll - Entre raizes, corpos e fé: poetnografias dancadas

O derradeiro capitulo teve como desafio apresentar as itinerancias
percorridas no processo de criagdo deste estudo, tendo como impulso para a
escrita o didlogo com a obra e sua trajetoria.

Inicio entdo o capitulo com uma reflexdo que provoca pensar sobre o
(des) enraizamento do corpo como um dispositivo, uma postura ndo sO
conceitual, mas de constituicdo e preparacdo deste para a cena. A reflexdo
também aponta um corpo comprometido com corporeidade e saberes locais,
como instancia de resisténcia, aproximando da discussdo sobre
descolonizacdo do corpo, a partir do pensamento das Epistemologias do Sul,

de Boaventura.

Entre as consideracfes tecidas, busquei teéricos que reivindicam uma
micropolitica do corpo que dé visibilidade a aspectos sensoriais e a
sensibilidade do corpo vivido. E, na esteira desta postura, apresento e discuto
alguns conceitos, como corpo em estado de dis-posicdo e estado poético, de
Araujo (2008). Assim, cheguei ao entendimento defendido nesta tese de estado
corporal da velha/arvore, desenvolvido a partir do dialogo do campo vivido com
a pratica da instalacao corporal.

Na sequéncia, apresento as ideias e perspectivas tedricas que
alicercaram a construcédo da nocao de poetnografia, mais uma vez articulando

a trajetoria dos estudos e elementos perenes desenvolvidos por Renata de
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Lima Silva, no Nucleo Coletivo 22, com novas referéncias tedricas advindas da

singularidade e especificidades deste estudo.

Passo ainda por uma descricdo dancada e poetizada dos laboratérios de
investigagdo corporal e preparagdao corporal como a vivéncia na capoeira
angola, momentos em que surgiram experimentos intensos e com ginga e
cheiro de hortela. A intencédo deste momento de escrita foi de construir e refletir
sobre os elementos e dispositivos que constituiram este processo de criacao,
que buscou, no exercicio da alteridade e da construcdo ética e estética com o
campo vivido, as poetnografias dancadas.

Neste momento, sdo descritos e explorados a traducdo das matrizes
estéticas e seus desdobramentos denominados, neste estudo, de motivacdes
dancantes, que desenharam os lugares/momentos com suas matrizes de
movimentacdo desvelando uma postura de composicdo que denominei de

cartografia inventiva.

“‘Entre raizes, corpos e fé” vai florescendo e desenhando, no fluxo
compositivo, uma cartografia inventiva, tecendo palavras com cheiros, sabores
e rezas. Entrelaca o vivido e o aprofundamento de pensamentos e idéias
carregadas de cosmogonias diversas dos rituais das manifestacbes das

culturas tradicionais.

Hoje meu corpo procura caminhos de terra, com encruzilhadas, pulsa na
minha respiracdo o cheiro da horteld, meus pés e bracos viram raizes que ora
se fincam no chao, ora buscam o ar e a agua e giram, caminham e se retorcem
como os galhos das velhas arvores do cerrado. Esta corporeidade, do ser-
sendo em estado de criacdo, € que se anuncia nesta montagem coreogréfica,
uma espécie de (des) enraizamento do corpo que cria a partir da noc¢do das

poetnografias dangadas.

Busco uma possibilidade de fuga do pensamento hegemobnico para

pensar de forma coletiva e dialogar com autores e com abordagens teéricas
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outras formas de normatividade na producdo de conhecimento. Para isso,
convido o leitor a sentir as palavras, imaginar o movimento dos corpos

descritos, elaborar com os tedricos e dancar este escrito na sua leitura
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CAPITULO |

UMA VELHA, VELHA MINHA, OUTRAS TANTAS ME HABITARAM:
MULTIPLOS CONTORNOS DO EXISTIR

Na aventura lancada de descrever e compreender o rastro de minha
trajetéria, vislumbrei chegar no rastro de ndés, os quais desencadearam este
estudo, que transita entre singularidades e coletividades de uma existéncia
corporal. Esta foi desvelada no mundo vivido, nos cruzamentos nem sempre
lineares do processo da minha formacdo em danca e docéncia, do
amadurecimento da formacao artistica e na producdo de conhecimento cujo
foco foi 0 processo de criacdo como um lugar de praxis.

Nessa direcdo, este capitulo propde explorar e refletir sobre lugares e
corporeidades que me habitaram, em outras palavras, de onde eu parti. Ao
lancar um olhar para esses lugares, foi como se tivesse parindo novamente
esses lugares na minha corporeidade, para logo depois lancar o olhar para a
pesquisa, o lugar de pesquisadora, assim como 0S pressupostos tedricos que

conduziram este estudo.

No exercicio de partejar tais intencdes, vale destacar como se constituiu
minha corporeidade durante a trajetéria artistica que venho percorrendo e me
aventurando. Minha formacdo em balé classico, que iniciou aos sete anos,
trouxe as fadas, princesas e uma organizacdo corporal que predominou
durante algum tempo na minha vida, intacta, inabalavel, como um castelo
sustentado por forcas hegeménicas da danca e pelas caracteristicas da

pequena cidade do interior que o legitimava como Unica danca.
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Nesse periodo de quase quinze anos, tive momentos inquietantes,
guestionamentos como corpo que danga, quase sempre sem respostas, como
a experiéncia de representar o papel de fada ou de mulheres que morreram de
amor, sem uma preparacao para construir essa interpretacdo para além das
guestdes técnicas que enfatizavam apenas a reproducéo do balé de repertorio.
N&o quero afirmar que todas as formagdes sdo assim, mas destaco que minha
formagdo teve esta caracteristica. Na trajetéria as questdes foram sO
aumentando, principalmente quando comecei a dar aula de balé para

crianca,pois faltavam orientacdes pedagdgicas.

Minha corporeidade dancante, de alguma maneira, funda-se nesses
momentos cuja organizacdo corporal inaugurava qualidades de movimento e
de entendimento de corpo que ainda hoje observo rastros, uma espécie de
raizes que procuram até hoje novas interacdes, novos sentidos e

possibilidades de significar o que é dancar para mim.

Inspirada na possibilidade de concentrar a busca por imagens de raizes
dindmicas, e sempre a procura, percebi a importancia de me deslocalizar, de
me colocar em risco, como corpo que se desequilibra para recuperar 0s
movimentos, movimentos que buscam quase que intuitivamente a rugosidade
da vida, como novos brotos que procuram o0 vento para inaugurar novos

horizontes para se mover e se (re)significar como mulher e como artista.

Posteriormente, meu trabalho de mestrado destacou que vivenciei
didlogos harmoniosos e agradaveis, mas que, em outros momentos, comecei a
levantar questdes conflituosas, que se materializaram através do meu corpo e
do que ele queria dancar, a respeito do paradoxo entre o movimento
configurado por um determinado estilo de danca e pela expressividade
humana. Também levantou a questdo de como pode se dar a relagédo entre os

sujeitos envolvidos no processo de criacdo em danca.

No periodo em que estava cursando o mestrado, passei por uma
transformacdo muito significativa, porque fui mée. E nesse universo de

mudancas corporais e psicolégicas, minha corporeidade transcendeu os
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passos fixos, eretos e ensaiados do balé classico. Na mesma intensidade de
conviver com outro ser em mim, meu corpo precisava habitar outros “eus” para
compreender aquele momento, dai muitas mulheres me habitarem,
simbolicamente, minha mae, minha bisavd, minha tataravo, ser fémea de forca
vital me preencheu. Dessa experiéncia, surgiu também um corpo questionador
e dilacerado.

O momento do parto retne a for¢a do universo presente na

natureza feminina, que culmina com a chegada de um

novo ser e a gratificacdo pelo ato de dar a luz. O parto

permite & mulher vivenciar o nascimento de uma crianga e
o surgimento de uma nova mulher (DIAS, 2007, p. 11).

O parto representa o processo de nascimento, um acontecimento que
carrega na epiderme da mulher um desejo de expandir, de experimentar o
desconhecido. Diante dessa sensacao, minha danca também se transformou.
Estava nesse momento dando aula de danca nos cursos de Pedagogia e
Educacdo Fisica em uma universidade (Unochapecd), no estado de Santa
Catarina, o que me permitiu direcionar meus estudos para a docéncia em

danca no contexto escolar.

Nesse momento, criei um grupo de danca universitario, chamado
“Grupo Universitario de Danga Esséncia”, com o qual pude compreender que o
contexto universitario apresentava-se como um cenario fértil para uma proposta
de danca que transcendesse a formacao técnica e caminhasse na perspectiva
do desenvolvimento humano e estético como parte integrante do
aperfeicoamento, da sensibilidade e da expressividade constituintes do
processo artistico.

O ponto de partida conceitual do “Grupo Universitario de Danca
Esséncia” pautava-se na compreensdo da danca sob uma perspectiva
fenomenoldgica, tendo a experiéncia da totalidade da danca como uma
premissa fundamental nas vivéncias proporcionadas pelo grupo, assim como a

importancia da sensibilidade, que é oriunda da experiéncia estética.
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Quando cheguei ao estado de Goias para trabalhar na Universidade
Federal de Goias, no curso de Licenciatura em Danga, que ainda ndo tinha
iniciado suas atividades, fiquei atuando como professora da disciplina Danca
no curso de Educacdo Fisica. Nesse momento, trabalhei na construcdo do
projeto pedagdgico do curso de licenciatura em Danca e coordenei também um
projeto de extensao de dancga, intitulado “Grupo Experimental em Dancga, Arte e
Educacao”, agregando estudantes, bailarinos e professores da rede publica de

Goiania que atuavam com danca.

Sendo assim, a trajetéria experienciada nos dois grupos, de carater
experimental, ja apresentava uma postura critica e questionadora frente a
compreensao da danca e a busca por possibilidade de criacdo. Nas vivéncias,
a investigacao partia dos corpos, o que ja fomentava a formacédo de criadores-
intérpretes.

Ja o encontro com o Nucleo Coletivo 22 abriu uma fenda de
possibilidades e de (re) conhecimento de uma corporeidade dancante ainda
nao vivida, como corpo dancante, permitindo dialogar com o universo das

manifestacdes culturais tradicionais.

1.1.TRAJETORIA PERENE: NUCLEO COLETIVO 22

Para este estudo, o foco na trajetéria e, portanto, nos encontros e
processos de criagdo durante os quinze anos de trabalho do Nucleo foi
estruturado em torno de travessias, lugares, encontros, momentos que
considero primordiais para a fecunda concepcao e elaboracédo desta pesquisa

de doutorado, como ja mencionado na introducao desta tese.

Dessa maneira, a travessia em busca de rastros perenes e encontros
que vém construindo as corporeidades e propostas estéticas presentes nas
obras e propostas estéticas do Nucleo Coletivo 22 tiveram como marco o
evento que comemorou 0s 15 anos do Ndcleo, realizado em S&o Paulo, de 19
a 27 de marco de 2016, reunindo os artistas pesquisadores do nucleo Séo
Paulo e Goiania, assim como ex-integrantes, entre outros mestres da cultura

popular, de capoeira, capoeiristas, artistas, entre eles: Mestre Plinio, Tido
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Carvalho, Paulo Dias, Sapobemba, Leandro Medina entre outros. Nesse
encontro, foram realizadas vivéncias, como oficinas, apresentacdes e rodas de

conversas.

Uma travessia as avessas, pois, apos cinco anos da transicdo de Renata
de Lima Silva de S&o Paulo para Goiania-GO, na Universidade Federal de
Goias, marca também o inicio das atividades do Nucleo Coletivo 22 nesta
cidade. O coletivo de artistas de Goiania propds se aventurar num decantar de
experiéncias, memorias e acontecimentos, gerando uma teia de afetos e
reconhecimento do trabalho deste Coletivo, o0 qual Renata de Lima Silva é

diretora, artista e capoeirista.

As avessas porque provocou um deslocamento interessante de
memorias e narrativas. Experiéncias vividas nos corpos de quem esta ou ja
passou por este grupo, ou de quem simplesmente passou pela trajetéria de
vida de Renata e dos integrantes que iniciaram este Coletivo.

Esse grupo formou caminhos de intersecdes potencializadas pelo
encontro, pela arte de inventar a si e o0 mundo vivido; corpos embreados nas
manifestacbes das culturas populares e pelas questbes da arte na
contemporaneidade, ou seja, elementos que vém conduzindo as

intencionalidades poéticas e estéticas deste Coletivo.

Durante estes quinze anos, este Coletivo experienciou processos de
criacdo que abriram fendas para se pensar a partir da poténcia do encontro,
das crencas e da corporeidade vivida. Momentos que se consolidaram como
espacos para estar juntos e inventar e se (re) inventar, abrindo passagens para
0 corpo criar. Essas consideracdes introdutérias serdo decantadas no decorrer
deste texto.

Isto posto, foram sintetizadas algumas questdes que orientaram o olhar
para 0s encontros, as vivéncias e a construcdo de um questionario de
perguntas abertas destinado a diretora do Nucleo Coletivo 22, Renata de Lima
Silva, sendo elas: Quais lugares e momentos potentes no percurso e nas obras

do Nucleo Coletivo 22; As intencionalidades que contribuiram para o processo
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identitario do Nucleo Coletivo 22; Sobre o lugar do corpo no treinamento
corporal, mais especifico na instalacdo corporal utilizada nos processos de
criacdo das obras; Da proposta estética e as obras do Nucleo Coletivo22,
pensando nos ruidos de uma for¢a que impulsionou o processo de criacao e as
motiva¢gBes poéticas como molas propulsoras das produc¢fes; Dos rastros de
corporeidades e movimentacdes perenes nas obras do Coletivo.

Considero que um dos fundamentos proficuos deste Coletivo seja a
poténcia dos encontros e no horizonte destes estdo as manifestacdes das
culturas populares, as concepgdes teodricas e artisticas, o mundo vivido dos
integrantes. Tudo isso ndo existiria sem o encontro de pessoas, ou melhor, de
corpos e suas corporeidades latentes e dispostas a trocar e a construir
possibilidades de investigar outras trajetorias do corpo se expressar e fazer
arte. Esse aspecto converge com o entendimento de Araujo (2008), “de estar

sendo com o outro”, potencializado no transito com a plasticidade do existir.

A proposta metodoldgica de criacdo e de preparacao corporal que este
Coletivo vem desenvolvendo, a partir dos estudos de Renata de Lima Silva,
configura-se como um dos eixos fundantes desta pesquisa. Destaco a
concepcao de corpo, de preparacao corporal, principalmente a postura estética
e politica de fazer arte na contemporaneidade, como os dispositivos e no¢cées
conceituais que constituiram o0s procedimentos metodologicos desta

investigacao.

Partindo da nocao sobre os lugares/momentos, que sera posteriormente
apresentada neste estudo, brota o desejo de escrever sobre Renata de Lima
Silva, fundadora e diretora deste Coletivo, que desenvolveu ndo somente a
nocdo conceitual de lugar/momento em sua tese, como também habitou e
compartiihou com o Coletivo alguns Ilugares/momentos, ampliando e

possibilitando tantos outros.

Um corpo inquieto, criado no suburbio de Sao Paulo, entre ruas, bailes,
terreiros e rodas de capoeira, 0 que desencadeou uma seérie de

acontecimentos que acredito ter levado Renata a se questionar, estudar e
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investigar possibilidades de fazer arte, fundamentalmente de viver a danca, a
capoeira, o samba de roda, entre outras manifestacdes das culturas populares
brasileiras. Inventar seu jeito questionador, ludico, politico de ser e intervir no

mundo.

Manifestacfes estas que impulsionaram e instigaram Renata a indagar a
vida a partir de sua corporeidade pulsante, por encontrar lugares/momentos
gue questionassem estruturas sociais e politicas, contribuindo assim para o
processo de producgédo cultural. Lugares como o Balé Folclérico de S&o Paulo-
Abacai, e sua formacdo no curso de Graduacdo em Danca na Unicamp, o
Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhd-SP, e o Projeto de Capoeira
Angola Aguas de Menino, bem como a docéncia no Curso de Licenciatura em
Danca, na Universidade Federal de Goiads (UFG). Ela encontrou ainda pelo

caminho outros terreiros, festas, corpos inquietos, brincantes e investigativos.

Momentos de experiéncias, trocas, encontros, onde o caminhar com o
outro nos leva a pensar e a poetizar os encontros com contornos de alteridade,
diversidade, resisténcia e ancestralidade. Esses lugares/momentos, efetivados
por corpos localizados nas encruzilhadas, foram dando contornos e existéncia
aos principios perenes do Nucleo Coletivo 22, destacando que a nocao de
encruzilhada também se constitui como um norte no trabalho do Coletivo e

neste estudo.

Nessa trajetdria de quinze anos, a partir dos lugares/momentos foram
tecidos alguns pontos de encontro, entendidos neste escrito e pelos artistas do
Coletivo: como encontros, acontecimentos, conexdes, discussdes conceituais,
propostas metodoldgicas de criacdo, producdes que geraram marcas, ou entdo
pela construcdo de corporeidades presentes nas concepc¢des norteadoras da
proposta estética deste Coletivo.

Em um dos pontos de encontro fundantes, destacam-se as simbologias
gue deram 0 nome ao grupo, como a noc¢ado de nucleo- um ponto central, a
parte essencial de algo, que irradia possibilidades para um Coletivo que

acredita no encontro de pessoas. A imagem do nucleo potencializou o encontro
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e permitiu o entrecruzar das poténcias criativas, culturais e estéticas, ou seja,
gue concentra e transporta os fluxos criativos do viver, de conviver, do pulsar

da arte.

Vale lembrar que o nome do grupo surge pela poténcia do encontro de
duas académicas do curso de danca da UNICAMP, Renata de Lima Silva e
Ively Viccari, unidas pelo interesse comum de pesquisar 0 corpo e 0S
processos de criacdo. Segundo relato de Renata Lima, esses aspectos foram
incentivados pelo curso, que abria possibilidades de formar grupos individuais,

construir sua historia para além das disciplinas do curso.

Desse encontro, surge também o algarismo 22, comungando o interesse
pelo mitico 22, sugestao de Ively Viccari. Na numerologia, este nUmero esta
relacionado com a criacdo e a transformacdo. No tar6, o namero 22 é
representado pela carta “O Louco”, Arcano maior do Tarb. Essa carta
representa um jovem leve e solto, que caminha a tocar flauta, estando a sua
frente um precipicio. Ele tem uma trouxa nas costas e ha uma borboleta que
voa por ali e um cdo que lhe morde o calcanhar. No Louco, tudo € leve e solto,
0 que pode também provocar inquietacdes e desejo de atividade.

A inquietacdo e a atividade como caracteristicas predominantes trazem
mudancas para aquilo que esta estagnado. Definicdo que situa 0 momento em
que as duas académicas estavam passando, momentos de inquietacdo e
desejo de descoberta da sua propria danca, de motivos para o corpo dancar.
Talvez isso tenha sido o que colaborou para construir os fundamentos
epistemoldgicos, técnicos e poéticos que fundamentaram os trabalhos do
Nucleo Coletivo22.

Nessa trajetoria, vale lembrar o primeiro trabalho do Nucleo, no ano de
2001, intitulado “Em qualquer lugar”, dangcado por Renata de Lima Silva e Ively
Viccari, que, naquele momento, eram académicas do curso de danca da
Unicamp. O trabalho teve como for¢ca propulsora do processo de criagdo a
necessidade de entrecruzar o mito e a urbanidade, buscando contornos

hibridos para o corpo dialogar com o mitico e com o hip-hop.
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Assim nascia a imagem da velha e do ledo, que vao inaugurar as
primeiras movimentacgdes e referéncias poéticas. A proposta do nu em cena e o
encontro entre o velho e o animal marcam o inicio de uma pesquisa sobre
corpo, movimentacdo e poética. Figuras estas que se tornaram perenes no
decorrer das pesquisas e nas obras do Nucleo Coletivo 22, que, por sua vez,
sao simbologias presentes em algumas festas e rituais nas manifestacées das

culturas populares brasileiras.

A motivacdo poética da polaridade mito-urbano, assim como do
feminino-masculino, do sagrado-profano, presente neste trabalho ganhou
novos sentidos, desdobramentos e ramificagbes na primeira producdo
realizada com o auxilio de edital (Klauss Vianna). O espetaculo “Através” foi o

projeto ganhador do Prémio Klauss Vianna — Funarte 2008.

O espetaculo marca ainda o (re) encontro com artistas, amigos,
parceiros de Renata do Balé Folclérico de Sdo Paulo- Abacai, pois agora o
ndcleo ja funcionava em Sao Paulo, capital. Segundo Renata, esta obra trazia,
em sua proposta poética, “De um lado uma santa, do outro lixo. E por fim, tudo

se atravessa”. (Entrevista com Renata Lima, 2016).
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Figura 1- Espetaculo Através, Nucleo Coletivo22 (2010)

Fotografia: Alan Oju.

No limiar do dentro e do fora, do passado e do presente,
atravessamos 0O espago a0 mesmo tempo em que SOmos
atravessados por ele. E nessa encruzilhada um grito e uma
reza... Em nome do chao, da carne e do espirito santo, amém!
Atravessando manifestacbes de cultura tradicional de matriz
africana, que atravessam a metrépole paulistana, cruzamos
com movimentos, imagens, sons... Que por sua vez nos
atravessam. Simbolos tecidos numa complexa trama entre o
Corpo e a cultura, que geram outros corpos e novas culturas.
Atravessados, atravessomos... (LIMA, 2010, p.224).



46

Figura 2 - Espetaculo Através, Nucleo Coletivo 22 (2010)

Fotografia: Alan Oju.

Esses atravessamentos potencializados no trabalho tornaram-se um
lugar/momento que mais uma vez foi fomentado pelo encontro e desejo de
criacdo dos corpos, configurando como um ponto de encontro, o qual Renata
Lima aprofunda seus estudos no doutorado. Neste, ela propde investigar
acerca de uma proposta metodolégica de preparacdo corporal e de criacdo a
partir de algumas manifestacfes da cultura popular, o que comungava com o
desejo de alguns dancarinos em pensar e fazer uma proposta de danca que

ndo aquela ja vivenciada pelo Balé Abacai.

Esse processo de criagdo inaugurou um espacgo de inquietacoes,
desejos, investigacdes e irmandade, traz também um aspecto importante que
se refere ao lugar da pesquisa etnografica das manifestacdes das culturas
populares, proposta que o Balé Abacai ja trazia por exceléncia em sua

trajetéria. Mas esse momento também suscitou o lugar para pesquisa como
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fonte de investigacdo de um corpo que cria na contemporaneidade e agora na
universidade, um corpo que cria também a partir de um pensamento
contemporaneo de danca, abrindo assim o foco para discutir o lugar do corpo e
do processo de criacdo, costurados com a dinamicidade e a complexidade do

entendimento de tradicdo e modernidade.

Mais uma vez, pensando a partir da poténcia do encontro, este trabalho
congregou corpos de universos diferentes, seja da capoeira, do teatro, da
cultura popular, da universidade. Todavia, o0s integrantes do nucleo
vivenciaram um trabalho de investigacdo corporal com impulsos criativos,
mantendo elementos presentes no Balé Abacai, como o encantamento pelas
culturas populares, a contaminacdo pela diversidade de corpos e o encontro

intergeracional.

Esse cenario levou a diretora do Nucleo Coletivo 22 a ponderar sobre a
importancia do Balé para a construc¢ao do nucleo, afirmando que, mesmo que o
grupo tenha comecado na Unicamp, acredita que o Balé Abacai represente,
paradoxalmente, a raiz e a ruptura naquele momento da construcdo do

espetaculo “Através”.

Destarte, as intencionalidades da diretora e pesquisadora Renata Lima
estavam pautadas nos seus estudos de doutorado, realizados no Programa de
Pés- Graduacdo em Artes do Instituto de Artes da Unicamp. Desta investigacao
se estruturou a proposta de instalacdo corporal que constitui a proposta
metodoldgica de criacdo e preparacdo corporal, juntamente com a proposicao
de pensar uma Danca Brasileira Contemporanea, assim como outras no¢oes
conceituais fundantes para o Coletivo, e para este estudo em questdo, como a
nocéao de corpo limiar, encruzilhada.

Um dos elementos centrais do estudo refere-se a compreensdo de
danca na qual a autora denominou de Danga Brasileira Contemporanea, a
partir de questionamentos fomentados ndo so pelo seu processo de formacao
em danca dentro e fora da academia, como também por pessoas que

passaram pela sua trajetoria. As questdes giravam em torno de que danca &
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essa que ela estava se propondo a estudar, pesquisar, refletir, dancar e
ensinar?

Exigéncia essa que passa, num primeiro momento, pela necessidade de
conceituar e denominar a danca, caindo em muitos momentos na armadilha de
fechar e reduzir suas possibilidades de realiza-la. Porém, este questionamento
levou a pesquisadora, na minha avaliagdo, a desencadear um processo de
compreensao, producédo e vivéncia do que ela denominou de Danca Brasileira
Contemporanea, pautada em caminhos de preparacado e criacdo, partindo das
gestualidades fruto do confronto pluricultural brasileiro, no qual, além das
matrizes africanas, encontramos marcas da cultura indigena e européia.

Proposta esta que vem proporcionando ampliar a discussdo sobre
lugares desencadeadores de processos identitarios de corpo, danca e
manifestacdes das culturas populares brasileiras, principalmente de matriz afro-
brasileira.

Silva (2012) acredita na poténcia da danca contemporanea e seu
processo de se apropriar de codigos representativos das manifestacfes
populares, que € de dominio publico, para reelabora-los em determinada
linguagem artistica, voltando-se ao publico em uma nova situacdo e
contrastando com o reconhecivel e o incognito.

Na esteira desse pensamento, a autora compreende a Danca Brasileira
Contemporanea como sendo “...] pautada em expressdes populares
brasileiras. Que tem poética corporal elaborada em motivos da corporeidade
presente em manifestacdes dancadas da cultura popular brasileira fundida a
parametros estéticos fornecidos pela danca contemporanea” (SILVA, 2012,
p.19).

Esse estudo forneceu um arcabouco relevante no sentido de apontar um
caminho possivel para compreender a danca para além dos canones
hegeménicos e colonizadores de danca, com o intuito de pensar numa
proposta estética a partir das culturas populares brasileiras, em especifico a de
matriz africana plural. Com esse estudo, ainda se produziu um conhecimento
tedrico-pratico sobre um modo de fazer danca contemporanea,como também
sistematizar o processo de investigacdo e de procedimentos metodoldgicos

para uma preparacao corporal e de criagao, que busca dilatar o processo de
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criacdo para explorar, se contaminar, encontrar intersecdes com o teatro e a

musica.

No bojo das intencionalidades e intensidades das experiéncias
realizadas pelo Nucleo, est4 a busca por possibilidades de trajetos criativos,
texturas e singularidades do movimento na danca, caracteristica presente
também na propria danca contemporanea. Contudo, a Danca Brasileira
Contemporanea, segundo Silva (2012), contribui inviavelmente para a reflexao
sobre fronteiras: eu e outro, nés e eles, o dentro e o fora, o centro e as
margens. “Se as fronteiras por si sé promovem a diferenciacdo e o
estranhamento, esse “espago entre” pode promover o (re) conhecimento, a
troca e a empatia” (SILVA, 2012, p. 159-160).

A autora ainda destaca a intencdo da proposicao de pensar numa Danca
Brasileira Contemporanea no ambito da reflexdo académica, como uma acao
gue vai ao encontro do discurso das epistemologias do sul, no momento em
que possibilita uma abordagem descolonizadora do corpo e da danga. “A
colonialidade ndo s6 colocou a cultura popular do lado invisivel da linha abissal,
como também ditou para toda a historia da dancga cénica ‘oficial’ no Brasil um

padrao nordico de dancga, da classica a contemporanea” (SILVA, 2012, p. 162).

No fluxo da construgdo estética, o Nucleo Coletivo 22 parte do
entendimento de que a forma, a técnica e a poética sdo os elementos que
estabelecem uma relacdo de interdependéncia e se articulam para construir
fendas que discutam uma concepcdo estética de danca sob o olhar do
pensamento pos-abissal. No caso do corpo que dancga, este é pensado a partir
de outras referéncias, pois antes foi silenciado, oprimido, ou se tornado
invisivel, como as corporeidades presentes nos fazeres e saberes tradicionais

e nas manifestacdes tradicionais, demarcados pela linha abissal.

Esse entendimento fomenta uma espécie de contra epistemologia,
pautando-se no reconhecimento de uma pluralidade de conhecimentos

heterogéneos que se intercruzam. Nesse sentido, dialoga de forma direta com
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as questdes defendidas e desenvolvidas por Santos e Meneses (2009), no que

diz respeito a pensar em uma epistemologia do sul.

A proposigao da preparagéo corporal desenvolvida nos estudos de Silva
(2010, 2012), denominada de instalagdo corporal, foi estruturada durante a
montagem do espetaculo “Através”. E é compreendida pela autora tanto como
uma preparacao técnica como um caminho de descoberta de outras poéticas,
inaugurando um corpo inventivo. Instaura, no momento de pratica, a nocao de
tempo e de espaco diferenciado, uma dinamica singular dotada de um tipo de
atencdo e observacdo corporal ndo usual. E uma escuta corporal que cria uma
rede de percepcgdes agucadas por uma “nogao de inteireza corporal”’ (SILVA,
2012, p.126).

Assim, a Instalacdo se constitui em alguns exercicios,
classificados como primdrios, secundarios, que foram
nomeados metaforicamente para facilitar a explicacdo
e,também, como recurso imagético de extensédo do corpo -
conexdo do espaco interno externo. Sendo 0s exercicios
primarios a instalacéo propriamente dita, ou seja, uma base,
gque ¢é desenvolvida e potencializada nos exercicios
secundérios. Além dos exercicios secundarios, outros
exercicios (que podem derivar da instalagdo ou nao),
elaborados a partir da vivéncia com capoeira angola e os
sambas de umbigada, serdo citados mais adiante como
agentes potencializadores do corpo instalado e, mais do que
isso, como fomentadores da capacidade criativa e simbdlica
do corpo (SILVA, 2012, p. 143).

Nessa perspectiva de técnica, a execucdo do processo de instalacédo
interage com a proposi¢cao do processo de dinamizacao, a qual, conforme Silva

(2012),é utilizada para a realizacédo dos exercicios primarios e secundarios?,

40Os exercicios primarios s&o organizados, segundo Silva (2010, p. 142), com o intuito de
trabalhar a nogao de “edificagdo” corporal, comegando do alicerce até chegar ao apice. Estes
exercicios sdo precedidos de um relaxamento e aquecimento, procedimentos fundamentais
que determinam o nivel de concentracdo e energia em todo processo de instalacdo. O
enraizamento dos pés consiste na maxima adesédo dos pés ao chao, abrindo espacos entre os
dedos, enfatizando o apoio em trés pontos basicos, formando um triangulo onde o apice esta
no calcanhar. O enraizamento dos pés se completa com um segundo exercicio primario: o
arqueamento dos joelhos. Os joelhos sao ligeiramente “rotacionados” para fora, aumentando
0 arco dos pés a medida que faz com que os maléolos mediais “subam”. O trabalho nos
joelhos, ligado com o proximo exercicio primario, tem como consequéncia uma espiral nas
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como também pode ser utilizada como porta de acesso ao corpo instalado no

processo de criacao.

Influenciada pelo treinamento energético (Cf. Burnier, 2001
e Ferracini, 2001) desenvolvido pelo Lume — Ndcleo de
Pesquisas Teatrais, a dinamizacdo tem como funcédo a
producdo de uma grande descarga de energia por meio da
intensificacdo da danca das articulacbes, em movimentos
em tempo rapido e fluéncia livre. Essa descarga de energia
€ concentrada nos exercicios primarios, contando com uma
musculatura extremamente aquecida, a percepcdo corporal
dilatada e o processo de consciéncia racional diluida na
corporal (SILVA, 2010, p. 151).

Ferracini (2003, p. 142) destaca que o energético ndo deve considerar
somente um treinamento inicial, mas sim uma forma de “revitalizagao orgéanica

e energética”, buscando dissolver os vicios e os clichés pessoais, ou seja,

coxas, acao de extrema importancia em técnica de danca, j& que aciona a musculatura interna
da coxa sem sobrecarregar os joelhos — resultante do arqueamento dos joelhos com o encaixe
da bacia, ocasionada pela seta imaginaria posta no céccix. A seta no coccix eo terceiro
exercicio primario agem na regido da bacia, juntamente com o ziper no pubis (do pubis ao
esterno), o quarto exercicio. Os dois agem em direcdes opostas, encaixando o quadril e
alongando a coluna, que cresce da regido do sacro até a cabeca, que, por sua vez, € O
prolongamento da coluna, atravessada por um fio de nylon que perfura o cranio e se amarra
na ultima estrela do céu. Em oposicdo ao fio de nylon, esta a cachoeira nos ombros. A agua
corrente e forte da cachoeira cai pelos ombros, passando pelas escapulas, braco, antebraco
e maos, escorrendo pelos dedos. Ao passar pelas escapulas, a agua da cachoeira alivia o
esterno (relaxa).

Na fase da instalacdo que corresponde aos exercicios secundarios (SILVA, 2010, p.147),
estes tém como fung¢do consolidar o trabalho anterior e verificar, bem como treinar a sua
aplicabilidade. Sao eles: Afundar crescendo: a medida que os joelhos se flexionam, as raizes
dos pés se embrenham ainda mais no chdo, como raizes de uma grande e velha falsa
seringueira; simultaneamente, o fio de nylon que sai do topo da cabeca faz forca contraria,
como se impedisse a flexdo. Crescer afundando: do céu, puxa-se lentamente o fio de nylon,
obrigando os joelhos a se estenderem e 0s pés a irem para a meia ponta; no entanto, as raizes
fazem forca contréria, como se impedissem a elevagdo. Impulso: O fio de nylon puxa o corpo
em direcdo ao céu, depois que este é alimentado por uma energia extraida do chéo, no ato de
flexionar os joelhos e valorizar o enraizamento dos pés, incorrendo em saltos. Queda pela
seta: O peso da seta, repentinamente, faz com que o arqueamento dos joelhos se afrouxem,
ocasionando uma queda a favor da gravidade, ora no nivel médio, ora até o nivel baixo.
Expansédo e recolhimento: O movimento comeg¢a no centro do corpo, na coluna, e cresce
passando pelas escapulas, bracos, antebracos e maos, como se a cachoeira que escorre pelos
ombros transbordasse as margens e depois recuasse, indo ainda mais em dire¢do ao centro. A
expansdo se inicia nos bracos, mas, aos poucos, € introduzido o uso das pernas. O
recolhimento é exercitado primeiro na forma de relaxamento e depois como contracdo. Esse
exercicio pode variar o tempo e a intensidade: recolher e expandir lentamente; expandir rapido
e recolher lentamente; expandir lentamente e recolher rapido; recolher e expandir rapido.
Equilibrio de risco: Todas as bases primarias agem no deslocamento, explorando posicées
em equilibrio precario, acionando abdémen (baixo ventre) como eixo e forca de equilibrio
(SILVA, 2010, p. 147-153).
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guebrando um sistema preestabelecido de movimentos, encontrando relagdes

corpéreas energéticas novas, dilatadas e extracotidianas.

Silva (2010) também pontua que, na abordagem de Danca Brasileira
Contemporanea, a preparacdo corporal deve estar a servico do
desenvolvimento do uso consciente do movimento em suas possibilidades
espaciais e eucinéticas. Com isso, busca-se uma autonomia para desvelar
possibilidades e qualidades de movimento no processo de criacdo, orientado
pela instalagdo corporal e com aporte/estrutura técnico da capoeira angola e de

outras manifestacdes tradicionais.

Na tessitura conceitual e no campo da experiéncia, visualiza-se o lugar
do corpo na instalacdo corporal como uma possibilidade de descoberta da
poténcia corporal, nos fenbmenos que compdem a corporeidade, para além do
que Burnier (1994) chama de fisicidade de uma acdo. Esta se expressa na
corporificagdo das qualidades de vibracéo, da forma no tempo/espaco, ou seja,
expressa as energias potenciais do corpo em processo de criacdo. Concordo
com Silva (2010), quando a mesma destaca que esse entendimento contribui,

de forma significativa, para o processo de aprendizagem da danca.

Por outro lado, aponta-se para o papel de desterritorizagcdo que a
instalacdo provoca no corpo, conduzindo o artista a sair da zona de conforto e
das técnicas ja codificadas. Segundo alguns artistas que atuaram nesse
espetaculo, o processo da instalacdo corporal fomentou outra escuta corporal e
provocou um deslocamento, um conflito entre o repertério de movimentos
pesquisados e desenvolvidos no Balé Abacai, e o propdésito da instalagédo, que
convocava 0 corpo a descobrir sua linguagem propria de movimentos a partir
de algumas matrizes e sensacdes, estados corporais perseguidos pela

dindmica de realizagdo da instalagao.

Isso provocou nos corpos certos conflitos sobre o fazer danca
contemporanea, partindo é claro do referencial de cada intérprete sobre o que
seria danca contemporanea. Conforme depoimento de uma das intérpretes do

” o«

espetaculo “Através”, “Vocé passa pela instalagéo, mas a instalacéo nao passa
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de vocé” (Vivian Maria, 2016). Essa fala expressa o quanto o processo de
instalacdo provoca marcas no processo identitario de corpo, de movimentacéo

e de expressividade.

Nesse momento, emerge a necessidade de levantar uma discussao em
gque expressa a intencionalidade dos artistas, no sentido de pensar num dos
aspectos perenes produzidos pelo Nucleo, a questdo do desencadeamento dos
processos identitarios a partir da pesquisa de campo, dos processos de criacao
e das obras artisticas.

No exercicio de compreender esses processos identitarios a partir do
corpo e, portanto, da corporeidade como um potente agenciador sociocultural,
recorreu-se a alguns autores como Le Breton (2007), quando o mesmo destaca
que é pela corporeidade que o homem faz do mundo a extensdo de sua
experiéncia.

Ja Michel Maffesoli (1996) sugere que o individuo-sujeito € atravessado
por muitas identificacdes e ndo esta dotado de uma identidade Unica, acabada,
coerente, coesa, linear, integral, original e estavel, compreensao também
visualizada na nocao de cultura.

Outro autor relevante nessa discussdo é Stuart Hall, pois este propde
gue os processos de identificacdo sdo sempre derivados de conflitos,

ambivaléncias, conformismos e resisténcias. O mesmo pontua que

[...] a identidade plenamente unificada, completa, segura e
coerente é uma fantasia. Ao invés disso, a medida em que
os sistemas de significacdo cultural se multiplicam, somos
confrontados por uma multiplicidade desconcertante e
cambiante de identidades possiveis, com cada uma das
guais poderiamos nos identificar — ao menos
temporariamente (HALL, 2001, p. 13).

Esses processos foram observados na trajetoria de criacdo do Nucleo
Coletivo22, permeados por atravessamentos trazidos pelo campo de pesquisa,
pelos sujeitos e suas corporeidades, pelo momento em que este Coletivo se

encontrava, pelo lugar (campo vivido), onde as pesquisas aconteciam. Sendo
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assim, essas circunstancias aproximam-se das reflexdes sobre os processos
de identificacdo, os quais, de acordo com Cuche (apud SILVA; FALCAO,
2005), sao sempre relacionais e situacionais, buscando na relagdo uma

possibilidade de construcao.

E assim, durante a trajetoria do Nucleo, foram sendo desvendados, em
cada trabalho artistico, elementos perenes que ao mesmo tempo sédo nutridos
por motivacdes poéticas diferentes, ou seja, pelo campo vivido no universo que
circunscreve as culturas tradicionais, pela metodologia de preparacao corporal

e de criagcdo, bem como pelos artistas e suas vivéncias.

Na urdidura desses elementos, vdo sendo tecidos dialogos recheados
de tensdes, inquietacbes, mitos, afetos, fronteiras, desencadeando um fluxo
vivo e fluidico no processo identitario do Coletivo e dos artistas de forma

individual.

Buscando ampliar esta discusséo, vale citar Silva e Falc&o (2015, p.7):

E importante destacar que essas identidades construidas via
performances culturais e consolidadas como projetos se
alimentam também de elementos difusos, miticos e por vezes
mistificadores, mas ndo menos importantes. Nesse contexto,
Oliveira (2007, p. 288), ao lancar o olhar para a cultura africana
e da diaspora, enfatiza que o corpo é o territério da vertigem,
do mistério e do segredo. Nele sobrevive magia e mito.

No horizonte dessa abordagem, encontra-se outro elemento perene que
aparece na trajetéria do Coletivo, o aspecto do mito, da magia, do segredo
presente nas simbologias da cultura africana e afro-brasileira, elementos estes
gue circunscrevem e gue sao cultivados nas no¢des conceituais, nas vivéncias

e obras do Nucleo Coletivo 22.

Nesse fluxo dindmico, o processo de montagem do “Através”
representou como intencionalidade e intensidade, uma aventura, que

metaforicamente nos lembra a carta do Louco. Este, embora ndo saiba como
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sera a beira do precipicio, se aventura no ato de criar e criar-se. A diretora e 0s
integrantes do Nucleo consideram que foi nessa travessia do processo de
criagdo que 0 grupo conquistou representatividade, tanto no campo estético
guanto no politico. Eles consideram ainda que amadureceu uma metodologia
de preparacdo corporal e de criacdo, inaugurando elementos perenes na

trajetoria deste grupo.

Como exemplo disso, o treino de capoeira angola durante o processo de
preparacao corporal se consolidou nesse momento, tendo aqui um lugar
importante que marca o0 processo identitario, tanto de Renata Lima como dos
artistas. A linguagem corporal e ritualistica da capoeira se tornou elemento
perene na pesquisa de movimento, dentro da instalacdo corporal, nos
aspectos: envolvimento, estrutura e jogo, presente na roda, na mandiga e
ginga, na sua capacidade de resisténcia, de um corpo em encruzilhada. Esses
elementos sédo significativos para o processo de busca de um corpo em estado
alterado, corpo em estado de disposicdo. Para Barbosa (apud OLIVEIRA,
2007, p. 187),

A ginga é um processo, uma subestrutura da consciéncia
social, da psicologia social, prépria das sociedades ou
culturas coletivistas, que precedem as sociedades
urbanizadas. Como instrumento de fusdo das mentalidades
do grupo, a ginga associa-se intimamente com as
cerimdnias de identificacdo/separa¢do com a natureza, onde
a alucinacdo coletiva, obtida pelo esgotamento fisico em
comum, era especial, pelas suas condi¢bes de elo ligando
toda a cultura do grupo [...]. Pelo carater alucinatério e,
consequentemente, de potenciagdo mental, a ginga era
instrumento importante de criagdo cultural. [...] Sobretudo a
ginga nos possibilita realizar este ato como criagao coletiva,
como afirmacéo cultural praticada em grupo e que reafirma
a vida do grupo, independente de niveis de instrucdo, de
experiéncia vivida por cada qual, pratica social, etc.

A nocao de ginga pessoal, desenvolvida por Silva (2010, 2012) em seus
estudos, esta relacionada com a fungédo da ginga como uma possibilidade de
ampliar os estudos do movimento, suas qualidades de movimento (eucinética)

e da relacdo do movimento no espago (coréutica). A utilizagdo da ginga
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pessoal parte do pulsar produzido pelo processo de dinamizacéo, da instalacao
de um “corpo diferenciado”, e vai ganhando outros contornos, formas,
intensidades no espaco (SILVA, 2012).

J& Oliveira (2007) escreve que a ginga mistura malicia, brincadeira,
seducédo, dominio do corpo, provoca também uma desconstru¢cdo do corpo
rigido e uma construcdo dancante de angoleiro. Conduzida no embalo do
berimbau, a ginga € improviso com contorno de previsibilidade. O autor ainda
afirma que a ginga nos fornece elementos semidticos para ler o mundo e
responder suas adversidades. “Ler o mundo é um modo de cria-lo” (OLIVEIRA,
2007, p.191).

Para Silva (2012, p. 148), “Na ginga pessoal, nosso corpo € como
fumaca que se desenha e se transforma no espaco. O ato de tragar e soltar a
fumaca é simbolicamente a prépria instalagdo ou a ginga da capoeira”. Essa
reflexdo propde uma associacdo da ginga pessoal com a instalagcéo corporal,
na qual a mesma se constitui como uma ferramenta interessante, catalisadora
no processo de instalacdo. Serve de passagem para as reverberacdes e
percepcdes produzidas no corpo, uma espécie de jogo cujo corpo brinca com
peso, fluéncia, tempo e espaco®.

Pensando ainda sobre elementos perenes, no ambito da proposta
metodoldgica de criacdo de Silva (2012), visualiza-se o jogo em duas
instancias, ou seja, o Jogo de Dentro e o Jogo de Fora, estabelecendo uma
proposicdo de jogo para discutir e problematizar a relacdo do interno e externo

e de como esta relacdo é tratada na arte.

Silva (2012, p. 167), ao partir da dinamica de jogo da capoeira angola,
menciona que o Jogo de Dentro é construido no “[...] limiar entre a ludicidade e
0 risco da luta, constituindo entre os corpos (e nos corpos) em jogo uma

atmosfera de imanéncia e plasticidade”. Assim a autora define que:

>Corresponde aos fatores de movimento, da categoria esforco, de Rudolf Laban.
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+ O Jogo de Dentro seria 0 momento de descoberta
pessoal e coletiva, no qual ndo existe a no¢do de certo ou
errado, ou melhor, o Unico equivoco seria a autocensura ou
0 ndo envolvimento. Este seria um momento de alto nivel de
desprendimento e espontaneidade, pressupondo que 0s
jogadores de antemdo tém construido um repertério que
funcionaria como as pecas do jogo, no qual a principal regra
€ a “escuta”, a percepgéo de si, do outro e do todo. O Jogo
de Dentro é da ordem da paidia.

* O Jogo de Fora seria 0 momento posterior ao jogo de
dentro, no qual os excessos do primeiro sdo lapidados, ou
mesmo execrados, ao passo que as descobertas de maior
relevancia simbdlica e expressiva sao valorizadas, a medida
que aprofundadas ou mesmo “desenroladas”, tendo como
ponto de vista o olhar de fora, que preza por uma
mensagem clara e comunicavel. Neste momento, séo
relevantes consideracdes que se referem a organizacdo
espacial, foco (olhar), tempo (e ritmo), enfim, aspectos que
constituem a danca do ponto vista coreografico. No Jogo de
Fora se destaca a figura do diretor, orientador, ou
simplesmente o “olheiro” — pessoa de dentro do processo
que se retira para o exercicio do “olhar formatador”, que se
encarrega do trabalho de organizacdo da mensagem, ou
seja, de auxiliar o processo de composi¢cdo. O Jogo de Fora
€ da ordem do ludus (SILVA, 2010, p. 168-169).

JA& o entendimento sobre o lugar/momento dentro da proposta
metodoldgica de Silva (2010) seria as proprias acdes corporais, as matrizes
de movimentos desveladas no processo de investigacao corporal, conduzidas
pela instalacdo. O lugar/momento € considerado elemento-chave no processo
de composicéo, sendo matrizes que impulsionariam o desvelamento de outras

acOes corporais.

Entretanto, nem toda a movimentacdo pode ser considerada como um
lugar/momento, pois as matrizes se efetivam na “[...] harmonia entre o
movimento e a sensacdo, isto €, quando a acdo corporal atinge certa
plasticidade, e ao mesmo tempo se resolve no corpo do atuante
organicamente” (SILVA, 2012, p.151).

O lugar/momento seria sensivelmente percebido pelo corpo, como um
ponto de encontro, reverberando as matrizes de movimento durante a

trajetoria de investigacéo corporal. Importante pontuar que a autora também



58

considera que essa organicidade nao €, de forma alguma, uma receita, ou um
caminho Unico, porque se apresenta como uma possibilidade de fugir dos
‘chavbes pessoais” e criar nexos de sentidos para a construcdo de uma

dramaturgia do trabalho cénico.

No presente estudo, a nocao de lugar/momento ganha outras dimensfes
e contornos, pois, na trajetéria do processo criativo, procuro aprofundar a
relacdo de espaco/tempo do corpo em cena, alinhavada com as imagens
oriundas do campo vivido, fecundando outras possibilidades de experienciar o
lugar e o corpo como um espago de coexisténcia. Tais reflexdes serdo

apresentadas e discutidas no capitulo posterior.

Na busca por elementos perenes adotados neste estudo, dito com
outras palavras, a busca por ruidos, ou seja, forcas que impulsionaram 0s
processos de criacdo do Nucleo, vale destacar o processo de criacdo do
videodanca “Passagem”, realizado no ano de 2012. Este trabalho marcou o
encontro dos artistas integrantes do nucleo de Sao Paulo com os artistas de
Goiania. De acordo com as palavras da diretora Renata Lima, o processo de

criagédo teve como impulso:

Uma ponte que, entre outras passagens, revelou a regido
central do Brasil, trazendo novos encontros e abrindo novas
possibilidades de atuagdo para o Coletivo 22: “pensei nos
lugares por onde passei e nos lugares que ainda iria passar, ha
sensacdo de ir andando e enchendo a mala de tralha, o
coragao de emogdes e ir arrebanhando gente”, a ideia de
‘caminho” ganhou intensidade no contexto goiano, onde
manifestacdes que acontecem na forma de cortejo sdo festejos
populares expressivos na regido, a exemplo da Congada e da
Folia de Reis (LIMA; SANTOS, 2012, p. 167).



59

Figura 3 -Cena do videodanga “Passagem”, Nucleo Coletivo 22

Fotografia: Shay Reis.

Muitas passagens foram abertas na poética do videodanca, pois, do
entardecer ao amanhecer, muitos corpos se revelaram, como ilustra a imagem
acima. Considero o processo de criagdo de “Passagem” como uma propria
passagem, isto €, um caminho percorrido para se chegar a uma sintese do
percurso, das matrizes, das poéticas, da continuidade da preparacéo corporal
percorrido pelo Nucleo Coletivo22.

Um dos simbolos que marcou este trabalho foi o estandarte, utilizado em
festas da cultura popular. A imagem e a simbologia que este carregava
expressavam o momento vivido pelo Coletivo, traduzido pelo circulo vazio,
aberto no centro do estandarte, expressando uma passagem, um lugar de
comunicacéo, de infinitos horizontes de trocas, de aventura como mostra a

figura 4, abaixo:
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Figura 4 - Cena do videodanca “Passagem”, Nucleo Coletivo 22

Fotografia: Shay Reis.

Multiplos horizontes se projetavam nesse vazio, tracados por
corporeidades que desvelaram, a cada instante, um fluxo significativo de
percepcdes estéticas, alimentadas pela pesquisa nas manifestacdes das
culturas populares. Marcada por uma profunda identificacédo e interesse nesses
contextos culturais que amalgamam arte e crenca, analiso este momento como
afirmacdo de um processo de identificacdo, uma espécie de assinatura
expressiva da proposta artistica do Nucleo Coletivo 22, considerando também

a existéncia de um fluxo entre travessia e permanéncia.
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Tomando como entendimento Deleuze e Guattari (1997, p.132), quando
os mesmos afirmam que “O territorio é antes de tudo lugar de passagem”, a
composicdo tanto das cenas que constituiram o videodanca como a
dramaturgia da obra permitiu encontrar alguns elementos perenes,
construidos no limiar entre a cena e os rituais presentes em manifestacdes

das culturas tradicionais.

Postura que ndo nega, de forma alguma, o que os rituais tém de cénico
e nem o que a cena contemporanea tem de ritual. No entanto, localiza esses
fenbmenos em territérios distintos que, no processo de criagdo, assumem

momentos desterritorializados e reterritorializados.

Desse modo, a partir das intencionalidades e identidades que constituem
0S processos criativos, sistematizados em formas, técnicas e poéticas, estes
estdo materializados nas obras artisticas deste Coletivo, tais como: Em
qualquer Lugar (2001); Folhas, Aguas e Pedras (2005); Baio (2004); O desvio
da serpente (2007); Através (2010); Moringa (2011); Rubro (2012,2014);
Passagem (2012); Por cima do mar eu vim (2015); Entre raizes, corpos e fé
(2015).

Dos rastros de corporeidades e matrizes de movimentos perenes nas
obras do Nucleo Coletivo 22, surge, de minha autoria, um poema versado e
dancado pelos corpos marcados por uma travessia perene. Entre corpos,
limiares, encruzilhadas surgem ramificacbes que desencadeiam poetnografias

dancadas, nocao que sera desenvolvida no decorrer deste estudo:

Através das pedras os encontros. Em qualquer
lugar encontramos encruzilhadas, passagens para
0O corpo criar, expressar, ruborizar, sangrar em
busca de sua ancestralidade.

Suas raizes se reconhecem em outros coOrpos,
entre folhas e aguas. Por cima de outros mares,
gue serpenteiam em ondas e desviam suas vidas
das tristezas e lutas, com festas, fé e trabalho.

Quadris que requebram e dancam com suas saias
rodadas e coloridas, pés que amassam o0 barro,
gingam seus cantos e lamentos dentro de uma
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moringa de barro carregando o0s segredos dos
orixas, das crencas, das ervas e da vida.

Cantam e dangam corpos pulsantes desejando ser
um so coletivo, de um transe permitido, que resiste
as adversidades do cotidiano e ouve a sabedoria
dos velhos mestres e mestras. Corpos atentos,
arteiros que batucam a alteridade nos tambores dos
terreiros, nos palcos, na mata.

Celebram a forca feminina no som das caixas, nos
lamentos das oracdes, ao redor da fogueira e das
brincadeiras para S&o Benedito. (MARLINI, 2016)

Na esfera das poéticas e intensidades que foram desveladas e
perenizadas nos trabalhos do Nucleo Coletivo 22, observa-se a busca por uma
complexidade na dramaturgia da cena, com a intencdo de ndo cair no
romantismo e no folclorismo. Desse modo, compreendo que o Nucleo Coletivo
22 foi assumindo e gerando um territério de experimentacdes, um espaco de
participacdo como uma possibilidade de coexisténcia, de troca e de

aprendizagem e, portanto, de um espaco formativo.

O Nucleo Coletivo 22 reverencia, na sua trajetoria, a possibilidade da
coexisténcia de forcas cultivadas e emanadas por um nucleo que se une pela
acao de arrebatar corpos que se afetam ou se deixam afetar por fenébmenos
presentes nas manifestacdes das culturas populares brasileiras; expande-se na
ideia de um coletivo que é atravessado pelo mundo vivido e pelo corpo que
transborda e produz cultura, rodeado pelo alicerce da arte, da aventura de
criar, da magia dos terreiros e rodas de capoeira. Desvelando travessias,
tensionando hegemonias, experienciando 0s devires NnoS pProcessos

metodoldgicos de criacdo e de vida.
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1.2 UM LUGAR POSSIVEL NO PROCESSO DE CRIACAO EM DANCA:
FENDAS QUE SE ABREM ENTRE O COTIDIANO E A ENCRUZILHADA

Na trajetdria desta pesquisa, algumas fendas se abriram desvelando um
transito entre a estética do cotidiano e os rituais, presentes nos fazeres e
saberes das parteiras, raizeiras e benzedeiras do cerrado. Essa fenda ganha
sentido a partir da expansao da nocdo de tempo-espago presente nesses
momentos como na expressividade e na corporeidade dessas mulheres, que
promovem um transito entre estados corporais potentes para perspectiva da

pesquisa, pensando numa dramaturgia do corpo para cena.

Outro desdobramento importante € situar o cotidiano como potencial
estético e os rituais presentes nos fazeres tradicionais, compreendidos como
um lugar de encruzilhada. Nesse cotidiano, estabelecem-se, portanto, relacdes
gue se dao no entre-lugar, ou seja, entre o cotidiano e a encruzilhada, tendo o
corpo como um veiculo de discurso do qual se processam trajetorias e texturas

diversas e proficuas na elaborac¢éo discursiva que coabitam.

No horizonte dessas reflexdes, outras fendas se abrem, apresentando
guestdes que contribuem para pensar e experienciar elementos norteadores da
trajetoria desse processo de criacdo. Entdo, como pensar o trabalho das
parteiras, benzedeiras e raizeiras como corpos de encruzilhada? E como extrair
dessas encruzilhadas elementos para a criagdo de “outras encruzilhadas” da
cena contemporanea? Sao questdes ja anunciadas no artigo escrito por mim e
Renata de Lima Silva (2014).

Estas sdo consideradas neste estudo como saberes legitimos que
lancam poéticas e possibilidades de construcdo de corpos dancantes e
motivagcdes para o corpo dancar. Esse aspecto suscitou outro questionamento
norteador desta proposicdo, ou seja, pensar de que modo o corpo pode ser
convocado como lugar do sensivel e qual o papel da estética do cotidiano e do

ritual nesta construgdo de um corpo cénico neste estudo?
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Os autores utilizados neste estudo para se compreender e propor uma
nocado da estética do cotidiano foram Pereira (1996), Ritcher (2003), entre
outros interlocutores utilizados por estes pesquisadores. Os mesmos
destacam que este termo pode significar tanto o ato criativo que se alimenta de
elementos da vida didria quanto o sentimento provocado por situacdes e
objetos corriqueiros. Nesse sentido, podemos descrevé-lo como uma estética
do comum, do dia a dia, porém, ndo se restringe somente a esta definicdo, pois
guarda, em seus desdobramentos, elementos complexos e interessantes de

serem explorados por este estudo. Para Ritcher (2003, p. 8),

A estética do cotidiano subentende, além dos objetos ou
atividades presentes na vida comum, considerados como
possuindo valor estético por aquela cultura, também, e
principalmente, a subjetividade dos sujeitos que a compdem e
Cuja estética se organiza a partir de multiplas facetas do seu
processo de vida e de transformacéao.

Buscando ampliar a abordagem e os desdobramentos sobre estética do
cotidiano, na tentativa de compreender os valores estéticos presentes nos
fazeres e saberes dessas mulheres destaco outro conceito importante definido
por Pereira (1996, p. 21), o da “microestética”, entendido por este autor “[...]
como cada individuo se organiza enquanto subjetividade é a ordem da
processualidade, dos campos interativos de forcas vivas da exterioridade
atravessando um sujeito-em-pratica”. Assim, torna-se interessante pensar a
“microestética” como um processo de produgao de subjetividades, ou ainda
como ele aciona uma "tentativa de ressignificacdo" da estética, no momento em
que propde fazer uma distincdo entre estética entendida como disciplina que
nasce no século XVIIl, como campo epistemologico independente, a

“macroestética”, e a “microestética” ja descrita anteriormente (PEREIRA, 1996).

Pereira (apud RITCHER, 2003, p. 21) ainda apresenta a reflexao sobre a
nocao de estética, afirmando que “A estética tem a ver com a maneira pela
qual o mundo toma sentido para nés, de acordo com a maneira pela qual nés o

afetamos”. De certa forma, pode-se considerar que o dia a dia das mulheres do
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cerrado oferece elementos circundados por multiplos fatores e dinamicas,
inclusive pautados nos fazeres especiais. Estes expressam uma “estética do
cotidiano”, conceito estudado por Richter (2003), o qual discorre sobre universo
tdo presente em nossas vidas, porém, tdo adormecido e anestesiado na
sociedade.
O despertar estético que acontece no ambiente prosaico do
dia a dia, na presenca da mae-mulher que atica as brasas e
desperta um mundo de sensibilidade, ver o que n&o era

visto, comer o que sé é possivel através da imaginacdo
criativa (RITCHER, 2003, p. 53).

Diante dessas questbes, Ritcher (2003) traz para o debate colocacdes
de Melvin Rader e Bertram Jessup, em seus estudos a respeito da arte e dos
valores humanos. Estes afirmam que o interesse estético € um ingrediente
importante no cotidiano e que pode complementar todos 0s aspectos da vida, o
gue suscita a questdo sobre o valor estético. Para Rader e Jessup (apud
RITCHER, 2003), o0 mesmo se relaciona com o prazer que 0 ser humano
experiencia no olhar a natureza; o prazer em ouvir a cancdo, o gosto de um
cha; sentir um pedaco de madeira ou a textura da 1&; tocar na barriga de uma
mulher gravida; em arrumar uma mesa atrativa ou um canteiro de flores.

Os autores ainda afirmam que, quando a experiéncia estética se
apresenta nesses exemplos do cotidiano, nédo precisa explanacdo ou
justificativa, ndo precisa razfes. S8o a¢des da vida diaria que ainda nao estédo
anestesiadas, massificadas, automatizadas, ao contrario, abrem fendas de
sensibilidade e de experiéncias. Em outras palavras, modos de habitar o
mundo, que pode, a cada experiéncia estética, obter um significado
reinventado.

Inauguram-se novas potencialidades criativas de um cotidiano, aspectos
também defendidos por Benjamin e Dewey, quando os mesmos abordam a
questdo da experiéncia vivida, dos atos expressivos e da arte,
respectivamente. Abordar tal perspectiva interessa para esta investigagao,
assim como as multiplas dindmicas sociais, culturais e politicas que contribuem

para a constituicdo do que estamos denominando de estética do cotidiano.
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Seguindo o fluxo proposto nessa reflexdo, exploremos entdo a nocao de
encruzilhadas. Para Martins (2002), a encruzilhada é um locus tangencial como
uma instancia simbdlica, da qual se processam mudltiplos caminhos de
elaboracdes discursivas que se coabitam. Para essa autora, encruzilhada nao
representa apenas um lugar concreto, mas sim uma metafora da nocédo de

tempo-espaco.

Significa, pois, 0 encontro de ruas ou trajetos onde se faz oferenda para
Exu e sua falange, representando, sobretudo, um ponto nodal que encontra, no
sistema filosdéfico-religioso de origem ioruba, uma complexa formulagdo: um

lugar de intersecoes.

Martins (2002) explora a nocao de encruzilhada, tanto no que se refere a
uma possibilidade de dispositivo conceitual e epistemolégico quanto na

perspectiva do rito e da filosofia nag6/ioruba:

A nocdo de encruzilhada, utilizada como operador com
conceitual oferecemos a possibilidade de interpretagdo do
transito sistémico e epistémico que emergem dos processos
inter e transculturais, nos quais se confrontam e se
entrecruzam, nem sempre amistosamente, praticas
performaticas, concepcdes e cosmovisdes, principios
filos6ficos e metafisicos, saberes diversos, enfim
(MARTINS, 2012, p. 73).

Ja na esfera do rito, considera-se, neste trabalho, a encruzilhada como
um lugar radial de centramento e descentramento, de intersecdes e desvios,
confluéncias e alteracdes, fusdes e rupturas, unidade e pluralidade, origem e
disseminagdo, que opera e expressa discursos, como “um lugar terceiro”
(MARTINS, 2002). Ou, como afirma Oliveira (apud SILVA, 2012, p.62), “entre-
lugar”, quando o mesmo se refere a cultura afrodescendente no Brasil,
afirmando que a mesma tem uma “[...] identidade forjada na trama das

identidades”.
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Para Silva (2012), o processo de compreensao da encruzilhada passa,
fundamentalmente, pelo corpo, pelos encontros de forgas diversas e difusas de
sincretismo, de conflito, de colonizag&o e de resisténcia. Assim, a encruzilhada
€ justamente o lugar em que passado e presente se sobrepdem e, ainda, onde
perpassam questdes relacionadas ao sagrado e ao profano. Para Silva e Lima
(2014),ela pode também ser pensada ndo apenas como 0 tempo-espaco de
festas e vadiacdes, mas, também, de rezas, partos e benzeduras.

E é nesse lugar de intersecbes que habitam e significam as parteiras,
benzedeiras e raizeiras do cerrado cujos afazeres domésticos sédo
interrompidos para que seus saberes sejam exercidos, expressos por uma
corporeidade que cria e (recria) “rituais da encruzilhada” (SILVA, 2012, p.71),
OU Seja, Corpos que experienciam a cura, o parto e a benzecéo. Nesse sentido,
abrem multiplos pontos de interse¢cdo no que tange diferentes cosmogonias,

crencas, fé e aperreios®.

Vale destacar que o campo vivido desta pesquisa foi norteado pela
compreensao do fenbmeno da encruzilhada, no momento em que parte da
compreensao do corpo limiar em dialogo estreito com a nog¢édo do estado de
dis-posicdo, proposto por Arauljo (2008). Essas consideracbes ndo se dao
apenas pelo lugar da observacdo, pois sédo qualificadas pela experiéncia
estética, na minha vivéncia com a melodia das rezas, as maos que contam
histérias, o cheiro da erva manipulada pela raizeira e o toque da parteira na

hora da puxacédo’, ou seja, de um corpo na encruzilhada.

Um dos elementos que possibilitam compreender este corpo na
encruzilhada é a condicao liminal, abordada por Victor Turner, que é também
outra nocdo importante para este estudo. Essa no¢do orientou o estudo e a
proposicdo de corpo limiar desenvolvida por Silva (2012). O principio liminal,

como situagdes de fronteira, limites de fusdo, séo os estados de corpos

SAperreio: dificuldade qualquer acdo; obstaculo, apuro; contrariedade, aborrecimento,
apoquentacéo. (HOUAISS; VILLAR apud FLEISCHER, 2011, p. 340)

"Hora da Puxacdo: Significa realizar algum tipo de massagem sobre o ventre de uma mulher
gravida ou sobre os membros e partes do corpo que sofrem de alguma dor, luxagdo muscular,
torcdo. Nao so as parteiras, mas rezadores, puxadores, benzedeiras também faziam puxacoes
(FLEISCHER, 2011, p. 349).
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liminares constituindo um estado de tensdo, entre o cotidiano e o

extracotidiano. Dito de outro modo, entre o cotidiano e o ritual.

O termo “limiar”, livremente adaptado a partir da nog¢ao de “liminaridade”
discutida por Turner (1974), aborda o estado subjetivo de estar no limite entre
duas possibilidades de existéncia, como observou o referido autor em seus

estudos acerca dos rituais de passagem.

Segundo Silva (2012), o Corpo Limiar pode ser observado nas rodas de
capoeira, jongo, tambor de crioula e samba de roda, que sdo espacos por onde
transitam polaridades agenciadas pela forca da tradicdo popular — a
encruzilhada.

O desafio agora se anuncia no ato e no efeito de expandir a no¢édo de
encruzilhada para além do lugar/momento marcado pela acéo ludica do jogo ou
da danca, alcancando um lugar mais préximo do cotidiano, lugar este que se
situa num espaco-tempo que guarda suas complexidades estéticas nas cores,
texturas, posturas corporais, cantos, rezas e mistérios. Esses elementos
podem ser observados nos relatos de Nery (2006), os quais tém o corpo como
um lugar central desses saberes ritualisticos que se abrem em fendas do
cotidiano:

Algumas oragcbes ndo podem ser reveladas,como aquelas
rezadas contra os inimigos ou para fechar o corpo pois os
benzedores temem que, revelando o segredo, elas “possam
perder o encanto.” (Nery, 2006, p.3). “A presenca da mulher
€ marcante no mundo da crendice e é ela, numa maioria
guase absoluta, que conhece o segredo das palavras e dos
gestos capazes de exorcizarem o mal’ (GOMES; PEREIRA
apud NERY, 2006, p. 4).

A mulher, ao se lancar num vir a ser ritualistico, apresenta-se em
situacdo de encruzilhada, de um corpo empoderado de saberes e fazeres
tradicionais, guiado pelo desejo de estar junto, de um principio de

sobrevivéncia.

Diante dessa possibilidade que se abre entre o corpo cotidiano e o

momento ritual, podemos aproximar do estudo de Silva (2012), que tragou um
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entendimento de corpo limiar em que o mesmo transcenderia o cotidiano, o que
faz ocupar o lugar da encruzilhada.
Trata-se de um corpo munido de uma poténcia de
expressividade e de simbolos que considero relevantes para
serem abordados no ambito da cena contemporéanea, pois
representam parte significativa da pluralidade que tece a

cultura brasileira e a possibilidade da criacdo de novas
encruzilhadas (SILVA, 2010, p. 24).

Diante dessa possibilidade de compreenséo e dialogo, considera-se que
o corpo limiar ndo é o corpo do cotidiano, a encruzilhada também néo é o
cotidiano propriamente dito, mas é a partir das fendas que se abrem no
cotidiano dessas mulheres que acontece esse fendbmeno, provocando um
apoderamento de postura de corpo, de relacbes de fé, em alguns casos de
transe, como acontece de acordo com 0 momento narrado pela parteira. O pai
aflito a porta da casa de Dona Ramira, que é acordada no meio da madrugada,
por um pai aflito que pede a velha senhora para fazer o parto de sua mulher,
ela caminha no meio da madrugada, levando seus chés de cravo com folha de
laranja, raiz de gervao e sua fé para conduzir o parto e pegar 0 menino que
nasce em suas maos, no fim do parto a mae agradece e se despede. Dona
Ramira volta novamente a sua casa e a seus afazeres da casa (Diario de
Campo, 2013).

A encruzilhada também se estabelece quando D. Flor sai para a mata
colher suas ervas e na volta se arruma para o tratamento de cura, solicitando a
Deus que conduza seus trabalhos. Sendo assim, podemos sentir seu estado
corporal disponivel e dilatado para aquele acontecimento. No final do
tratamento, ela tira seu avental e touca e volta a falar sobre coisas do seu dia a
dia. O estudo sobre Rezas, Crencas, Simpatias e Benze¢des como costumes e
tradicbes do ritual de cura pela fé, realizado por Nery, nos auxilia a
compreender alguns elementos que circunscrevem esse contexto de um corpo

em encruzilhada proposto neste estudo.
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Diz a tradicdo que o ato de benzer, ou de curar, é a
ritualizacdo das coisas da fé, onde muitas vezes se
misturam o sagrado e o profano. Heranca dos portugueses
gue ao chegarem ao Brasil sofreram influéncias dos indios
e, posteriormente, dos africanos, sobretudo as mulheres.
Cada benzedor tem a sua prépria forma de benzer, porque a
cada um foi dado um dom para curar. Um dom que se
traduz na fé, aprendida com seus antepassados e de onde
aprenderam a ver o mundo que os cerca (NERY, 2006, p.2).

Dessa forma, vivenciar e/ou compreender esses momentos e fluxos dos
entre-lugares € vivenciar a encruzilhada, pois 0s mesmos ndo ficam presos no
passado, ficam impregnados no corpo do artista-pesquisador. Este, ao revisitar
essas memorias no processo de criacdo, constroi, a cada tor¢ao, giros e

olhares, uma nova trajetria em busca de uma poética da alteridade.

Essas fendas permitiram didlogos e experiéncias estéticas que no
processo de criacdo se - traduziram em matrizes estéticas, anunciadas de uma
poética que florescem na adversidade do cotidiano. E, nas conversas, 0S
olhares, os sorrisos timidos, a voz arrastada demonstram que o ritual do parto
e dos chas estabelecia um contato muito forte dessas mulheres com a
natureza, com a precariedade das comunidades esquecidas pelo sistema
publico de saude, pela discriminacdo dos conhecimentos oriundos de um saber
gue foge da ciéncia, da academia, do preconceito por esses saberes serem
predominantemente femininos. Nesse sentido, Barroso (2009, p. 1-2) destaca
que

O saber e oficio de partejar acumulados tradicionalmente
pelas parteiras sdo vistos hoje como uma alternativa de
saude da mulher em é&reas rurais. Nesse sentido, estas
mulheres criam e recriam espaco culturalmente construido

através dos tempos, e, para conhecer e desvelar o contexto
no qual se desenvolvem essas experiéncias [...].

Entretanto, esses saberes ndo perdem a dimensdo estética do

acontecimento, dimensao esta que instaura sentidos do existir e das coisas, ou
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seja, uma estética do mundo vivido cotidianamente. Todos esses elementos

produzem lugares de intersec¢éo, ou entdo lugares de encruzilhada.

Partindo desses elementos que auxiliam no processo de entendimento
sobre o transito entre o cotidiano e o ritual, situa-se a busca por outras
encruzilhadas cujos saberes e fazeres dessas mulheres do cerrado ampliam as
possibilidades de experiencia-las, seja como fenbmeno presente no campo

vivido ou como no processo de criacao.

Para Silva (2012), o corpo na danca brasileira contemporanea é
construido a partir da experiéncia na encruzilhada, que, por sua vez, o restaura
e 0 reinventa, provocando uma tensdo entre divergéncias e convergéncias,

pluralidades e unidades, matrizes e dissemina¢des do fendmeno pesquisado.

Assim, este estudo buscou investigar, inventar “outras encruzilhadas”,
partindo da compreensédo da poténcia artistica dessas matrizes, do fenbmeno
da encruzilhada presente nos rituais, do mundo de sensibilidade despertado

pelo cotidiano e da imaginacao criativa presente nos corpos investigados.
1.3.0UTRAS TRAJETORIAS

A trajetoria percorrida culminou num encontro de corporeidades vividas
na intensidade do mundo e nas vicissitudes do cotidiano, nas invencdes e
reinvencdes das tradicbes, na dinamicidade da producdo -cultural da
contemporaneidade, no improviso de um corpo gue se expressa nas fendas do
cotidiano e entra em lugares de encruzilhadas, potentes de energia, de
sensibilidade e ritmo, corpos dancantes, cantantes. Contexto este que me
instigou a pesquisar, como artista-pesquisadora, como é o caso do presente

estudo.

A vida de uma pesquisa € algo intrigante. Sujeita & sorte, ao
tempo, aos lugares, a hora, ao perigo. O improviso vem
sempre turbilhona-la. Pesquisar talvez seja mesmo ir por
dentro da chuva, pelo meio de um oceano, sem guarda-
chuva, sem barco (OLIVEIRA; PARAISO, 2012, p. 2).
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Ao pensar na trajetoria da pesquisa, observei muitos caminhos e trilhas,
as quais necessariamente precisam ser delineados, estruturados em algum
momento, porém, em outros, precisam dar vez ao improviso, as subjetividades,
a escuta do corpo, aos sujeitos da pesquisa. Acredito que esses momentos sé
enrigueceram a pesquisa de campo, visto que a arte no contexto académico,

em muitos momentos, insiste em trilhar caminhos seguros ou estaveis.

Entretanto, para Oliveira e Paraiso (2012, p. 161): “Pesquisar é
experimentar, arriscar-se, deixar-se perder. No meio do caminho, irrompem
muitos universos dispares provocadores de perplexidade, surpresas, temores,

mas também de certa sensagao de alivio e de liberdade do tédio”.

Vale destacar uma das relacdes primordiais desencadeada por este
estudo que se refere a possibilidade de o artista- pesquisador, ciente de que o
campo da arte € um campo proprio, partir de um problema definido para a
construcdo de um projeto de criagdo, buscar um referencial préprio para

compreender e refletir sobre as nocdes e paradigmas de sua investigacao.

Garcia (2011) enfatiza a importancia de se lancar uma discussao
diferenciada sobre o processo de criacdo em artes cénicas no contexto
académico, procurando dialogar e garantir tanto as singularidades quanto as
tensdes dos lugares, de onde se fala, ou seja, do campo da arte. Esse autor
lanca um desafio diante da fluidez do processo de pesquisa em arte, entre
outras questdes a relativizacdo da verdade na arte, que esta aberta as novas
vis@es e interpretacbes que vém sendo construidas. Entretanto, o autor lanca
uma questao: Como assegurar uma metodologia que tire o processo de criacao
do “espontaneismo” e o aproxime das regras epistemoldgicas de uma
investigacdo? (GARCIA, 2011, p. 49).

Esse desafio lancado pelo autor também é assumido pelo presente
estudo, visto que compreendemos a riqueza de uma metodologia de pesquisa
em artes, justamente pela possibilidade de abrir novos campos de problemas

para serem investigados, constituidos por inumeros caminhos e trajetorias.
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Busco assim o desenvolvimento de elementos e no¢des conceituais e
poéticas, guardando suas descobertas particulares entrelacadas por uma

reflexdo sistémica que permita integrar os varios elementos da praxis artistica.

O estudo desenvolvido no meu mestrado, intitulado Composicéo
coreogréfica na danga: movimento humano, expressividade e técnica, sob um
olhar fenomenoldgico (2006), destaca a danca como objeto artistico que ecoa
modos de percepcao e de expressdo como outros modos de relacionamento,
experienciados no cotidiano, no mundo vivido. Merleau-Ponty (1999) enfatiza
que, para experimentar a “carne do mundo”, precisa-se da sensibilidade, do
sensivel para o mundo e para si mesmo, um didlogo com trocas e conflitos,

falando, sentindo, movimentando.

Destaco entdo que alguns pressupostos defendidos na dissertacéao
contribuiram, de forma expressiva, para justificar minha opcdo em dar
continuidade na pesquisa em processos de criagdo e de composi¢do, como a
compreensao de que os processos de criacdo sdo possibilidades de educacédo
estética e produzem outros conhecimentos, obedecendo a outra logica, a da
sensibilidade, da percepcdo, da consciéncia corpérea e a vivéncia da

corporeidade do ser e do coletivo.

Barreto (apud LIMA, 2006) considera que a compreensao dos processos
criativos e de iniciagdo de dancarinos como fenbmenos que se mostram no
mundo contemporaneo tem inicio na busca do entendimento acerca de quem
sdo essas pessoas. Com quem se relacionam? Quais sao seus desejos,

anseios, objetivos e compromissos diante da vida? Onde e como vivem?

Assim, o foco do trabalho considera a trajetoria da investigacdo e da
experimentacdo cénica, 0s sujeitos envolvidos neste estudo, os inumeros
sentidos das escutas corporais, das narrativas, dos ruidos. Parte do
entendimento da pesquisa qualitativa como um terreno de multiplas praticas
interpretativas que tém o foco multiparadigmatico nas quais a pesquisadora é
sensivel ao valor da abordagem por diversos métodos, adotando uma postura

critica e compromissada com o principio de alteridade.
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Tendo em vista que existiram, ao longo dos tempos, diferentes vertentes
para o objeto pesquisado, Berticelli (1997) descreve que, atualmente, o grande
desafio do pesquisador esta justamente nas rupturas visualizadas que
desbancaram, em certa medida, a ciéncia positivista. Se antes as respostas
eram verdades absolutas, medidas, mensuradas, agora o pesquisador, a partir
de seus questionamentos, pode vislumbrar uma pluralidade de respostas,
decorrente de novas formas de pensar e investigar.

Nesse fluxo pode-se citar a metamorfose provocada pela etnografia, nas
ciéncias humanas, que nos provoca a subverter o olhar para o campo de
pesquisa, voltada a “estudos subalternos”, segundo Carvalho (2001), como a
etnografia pds-colonial desenraizando saberes e fazedores e sua condicéo
contemporanea. Entre tedricos que corroboram a critica as formas
contemporaneas de imperialismo em direcdo ao equacionamento da ordem
politico-cultural, destaco Edward Said e Homi Bhabha, que tém inspirado uma
revisdo do olhar etnogréfico. Said (1984 apud CARVALHO, 2001, p. 124)
expressa sua preocupacado com os oprimidos, e reivindica que 0S mesmos
“[...]se calem e reclamem sempre o seu direito de narrar suas experiéncias,
suas insurreicées, suas memorias,suas tradicdes, suas histérias”.

Uma das contribuicbes de Homi Bhabha para este estudo refere-se a
sua énfase de quao precaria € a autoridade cultural a que estdo submetidos os
subalternos e os sujeitos coloniais. Segundo Carvalho (2001, p 124):

Bhabha vai entdo atualizar esse carater de hibridismo que é
fundante da linguagem, e ao qual é submetida a atividade —
ininterrupta — de tradicdo cultural: em sentido estrito, toda
cultura é hibrida. A prépria cultura dominante é hibrida no
momento mesmo em que Se anuncia como autoridade.

Diante dessas contribuicdes, é inevitavel pensar nos saberes e fazeres
tradicionais das parteiras, raizeiras e benzedeiras do cerrado, como uma voz
subalterna, e também a respeito do desafio de olhar para este contexto, ou

seja, para este mundo vivido, como uma possibilidade de significa-lo como uma
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espécie de contra discursos. Isso € o que Bhabha denomina de terceiro
espaco, que pode ser entendido como uma arena aberta de possibilidades, o
qual o subalterno potencialmente pode propor e executar uma
contracoeréncia®.

Essa perspectiva de pensar o campo de pesquisa vale também para
olharmos e nos colocarmos como corpo que experiencia e sistematiza um
processo de criacdo em danca. Ou seja, os caminhos tracados e percorridos na
investigacdo corporal tém como horizonte essas reflexdes, que sao
semelhantes a uma espécie da margem de um rio que percorre e conduzo
fluxo das aguas e de toda a complexidade de um processo criativo.

Assim, se a antropologia apresenta a necessidade de compreender as
relacBes socioculturais por meio de ritos, comportamentos, saberes, técnicas e
praticas, considerando o ponto de vista das pessoas que nessa realidade
vivem, o estudo no campo pesquisado € condicdo sine-qua-non. NoO caso
deste estudo, o “campo pesquisado” € dimensionado pela nogdo de “campo
vivido®”. Na tentativa de elucidar as contribuigdes tedricas no campo da arte e
do dialogo com a antropologia, cito as reflexdes ja realizadas por mim e por
Silva (2014).

A diferenca entre o trabalho do antropdlogo e do artista néo
se d& necessariamente no modo de apreensao do fenbmeno
no campo, visto que a Antropologia constitui de diferentes
abordagens e tendéncias metodoldgicas, e sim no modo de
interpretar os dados coletados. Enquanto o antropélogo vai
buscar alcangar, na medida do possivel, a realidade daquele
contexto, o pesquisador da danca vai criativamente
reinventd-la. A intencdo ndo € a de torna-la irreconhecivel e

sim a de fugir da mera reproducédo, que pode reduzir a cena
a um reduto de esteredtipos (SILVA; LIMA, 2014, p.166).

8 Segundo Carvalho (2001, p. 125),Contracoeréncia é o nome dado por Mieke Bal a sua leitura do Livro
dos Juizes, da Biblia, estritamente do ponto de vista das mulheres.

® Mundo vivido (lebenswelt) - compreendido a partir da Fenomenologia da Percepcdo de Merleau-Ponty
(1999); O mundo da percepgdo, isto é, 0o mundo que nos é revelado por nossos sentidos e pela experiéncia
de vida. O conceito de lebenswelt inclui justamente o entrelacamento da experiéncia objetiva com a
subjetiva.
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Pensar o corpo e seus atravessamentos com a cultura, em outras
palavras a corporeidade nas interconexdes entre cultura e natureza, é
proporcionar o dialogo entre diferentes areas de conhecimento, como a
antropologia e a filosofia com o mundo vivido, do jeito que ela é vivida por seus
corpos. E desse contexto que surge a investigacdo cénica “Entre raizes, corpos

e fé”.

Outro aspecto que este estudo considera fundamental é a articulacao e
a relacdo entre o sujeito e o objeto, presentes nas contribuicbes de Bi&o
(2011), que apresenta algumas técnicas ou instrumentos de pesquisa da
etnocenologia. Essas técnicas permitem um dialogo significativo, segundo os
propésitos deste estudo, na relacédo entre sujeito e objeto, como: as entrevistas
(abertas, fechadas, com ou sem roteiro estruturado etc), as observacdes
participantes, as descricbes etnograficas densas, os cadernos de pesquisa de
campo, as histérias de vida, as coletas e transcricdes de textos da literatura

oral, os registros fonograficos e audiovisuais.

Porém, esse autor destaca que essas técnicas, para o pesquisador das
artes cénicas, tornam-se um complemento para suas especificidades que giram
em torno dos detalhes relativos a expressao corporal, as experiéncias estéticas
e sensoriais. Outro momento importante € o registro de seus processos e
projetos de criacdo, “a expressdo sistematica de sua prépria experiéncia’
(BIAO, 2011, p. 117). Acrescentando esta compreensdo, Amoroso (2010)
destaca que a contribuicdo da etnocenologia é lancar uma leitura estética para
uma expressao cultural como um todo. Ainda apresenta uma relacéo

importante a respeito desse olhar estético para o campo de pesquisa:

[...] percebo que é a experiéncia e a vivéncia com o objeto
da pesquisa, o background do pesquisador e 0 processo
reflexivo resultante da pesquisa que
favorecem,conjuntamente, a percepcdo e expressdo de
preconceitos, de simpatias e de antipatias, de mudanca de
pensamentos, de afirmacdo ou de negacdo de proposicdes
iniciais (AMOROSO, 2010, p.4).
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Tal reflexdo direciona a perspectiva do olhar para o objeto de pesquisa,
0 que permite adentrar nesta questdo, trazendo para o debate também os
escritos de Fernando Hernandez (2011), que abordam a cultura visual como
um convite a deslocalizacdo do olhar. Ele propde entdo um reposicionamento
do sujeito, uma mudanca de foco do olhar e do lugar de quem Vvé, cujo

argumento interessa a este estudo em especifico.

Compreendo tal argumento como um convite a deslocalizacdo, um
convite ao corpo de se aventurar pelo movimento em outros angulos de
percepcdo, como uma espécie de (des) enraizar-se. Desse modo, surge a
necessidade de considerar essas perspectivas no presente estudo, por ser,
antes de qualquer coisa, uma postura que circunscreve aspectos

epistemoldgicos, metodoldgicos e politicos.

Tais perspectivas propiciam pensar num campo de estudos
transdisciplinar, numa perspectiva pos-colonial, pois lanca olhares para estas
guestdes: Como olhar para os saberes tradicionais das mulheres do cerrado?
Nosso olhar pode estar impregnado dos discursos que ficam presos ao
passado e/ou presente ou dando entdo carater exdtico ao tema? Isso pode
minimizar o campo simbdlico das praticas sociais e a construcdo das
subjetividades do feminino, cercada também de dualismos e conflitos que

podem confundir o olhar?

Na tessitura desta tese, as reflexdbes e apontamentos acerca das
guestdes de ordem metodoldgica sdo visualizadas como margens que balizam
todos os capitulos, promovendo didlogos entre outros elementos abordados,
como o campo de pesquisa, seja com 0s corpos do campo vivido, com as
abordagens teodricas, com as narrativas das pesquisadoras e das fazedoras
dos saberes tradicionais. Tais enlaces provocam n&do uma linearidade e
hierarquizacdo, tampouco uma estruturacdo metodolégica engessada, mas que
transborda um lugar, e borda, nas margens dos rios, suas raizes, ramificacoes

rupturas, planta novos brotos de possibilidades, reconhece corpos como seres
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singulares e coletivos, que criam e se formam fazendo arte, poetizando seu

cotidiano, seja na dancga, seja nos seus fazeres e saberes da vida.

Assim florescem parteiras, raizeiras e benzedeiras no cerrado. Tal
metéfora anuncia os contextos onde o campo vivido foi realizado, nos anos de
2013 e 2014, na Chapada dos Veadeiros, nas comunidades de Sdo Domingos,
municipio de Cavalcante; povoado de Moinhos no municipio de Alto Paraiso-
GO; e na llha do Bananal, mais especificamente na Aldeia Santa Isabel - TO.
Os instrumentos utilizados na pesquisa de campo foram a observacéo

participante e diario de campo.

A observacéo participante utilizou vivéncias e experiéncias que foram
conduzidas a partir de algumas nocdes norteadoras, como o0 estado sensivel,
que nos possibilita compreender o “estar-sendo-no-mundo-com-o0s-outros”
(ARAUJO, 2008). Para este autor, tal expresséo possibilita pensar a respeito
da compreensao polifénica da sensibilidade, o que nos remetera a ideia de
estar no mundo com o outro. Ganha-se também outros contornos sobre o tema
a partir da reflexdo de Merleau-Ponty (apud ARAUJO, 2008, p. 38): “O sensivel
[...], como a vida, é um tesouro sempre cheio de coisas a dizer, na intensidade
da membrura, da carnalidade do existir, na juntura onde se cruzam as multiplas

entradas do mundo, nas dobras de suas encruzilhadas”.

Apesar de compreender a complexidade de abordar sobre linguagem,
utilizo-me da reflexdo de Nietzsche, quando o mesmo diz que “Nao é somente
a linguagem que serve de ponte entre homem e homem, mas também o olhar,
o toque, 0 gesto, o tomar consciéncia de nossas impressdes dos sentidos em
nés mesmos [..]. E que instrumentos de observacdo temos em nossos
sentidos” (NIETZSCHE, 2000, p.27).

Merleau-Ponty (1999) também corrobora as reflexdes acerca das
experiéncias sensiveis, aproximando-se da abordagem de Araujo (2008).
Merleau-Ponty considera que as experiéncias sensiveis sdo processos vitais e

os sentidos possibilitam a apreensdo do mundo real, vivido cotidianamente. “O
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sentir [...] reveste a qualidade de um valor vital” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.
84).

Assim se pode pensar que o mundo vivido tece experiéncias no corpo,
na carne do mundo, sendo constitutivas de instauracéo dos sentidos, do existir,
das coisas. Inaugura a nocdo de um estado de dis-posicdo sensivel,

entendimento desenvolvido por Araudjo (2008, p. 38):

A dis-posicdo do estado sensivel nos possibilita o estar-
sendo-no-mundo-com-os-outros, de modo encarnado,
mediante os processos de percepcao e de compreensédo em
gue podemos tocar, cheirar, escutar, saborear e olhar o
mundo, bem como, conjunturalmente, pensar, refletir através
de nossa relacao direta e originaria com este.

Destaco uma passagem registrada no Diario de Campo, que exemplifica
este estado de dis-posicdo do estado sensivel e de estar-sendo-no-mundo-

COom-0s-outros:

Quando percebi ja estava me movimentando deslocando-me
para dentro do circulo, e sendo contagiada pela destreza e
forca daquela danga, a poeira levantava e quando me dei conta
ja estava interagindo com elas, pois uma susseira me olhou,
este gesto funciona como uma licengca simbolica para entrar
naquele momento em sua danga, fomos interagindo, com giros,
com cumprimentos de flexdo de joelhos pegando a saia, pude
sentir e ver que elas, as mais velhas, encontram-se numa
concentracdo impressionante, elas inauguram um tempo-
espaco diferenciado, algumas fecham os olhos e neste estado
corporal diferenciado encantam a todos e os musicos também
entram numa sintonia com os corpos dancgantes de forma a se
alinhar numa energia vibrante marcada pelos pés, pelos
instrumentos de percussédo e pela poeira que sobe do chao.
Para mim ela se traduz em uma danca de chdo, de poeira e
giros de ancids. (Diario de Campo- Marlini Lima, Festa de
Nossa Senhora da Abadia- Comunidade Kalunga de Véao das
Almas- agosto de 2014).

Assim, minha permanéncia nessas localidades foi a partir da vivéncia

com o cotidiano dessas mulheres parteiras, benzedeiras e raizeiras, buscando
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as relacdes estabelecidas no seu cotidiano, na execucao de papéis informais,
nas vérias formas de improvisacdo em prol da sobrevivéncia, suas praticas e
saberes misticos ou de ligacbes sobrenaturais. Experienciei, enfim, uma
estética do cotidiano ouvindo sobre as encruzilhadas geradas nos seus fazeres

de parteiras, raizeiras e benzedeiras.

No sentido de significar esses momentos e tempos de observacdo da
pesquisa, Amoroso (2010, p. 5) descreve que:

O tempo de duracdo de uma pesquisa, o tipo de relacdo

construida entre o pesquisador-participante e o seu objeto e

as experiéncias estéticas experimentadas pelo pesquisador

séo elementos que qualificam o estudo e que permitem o
processo de percepcao do etnocentrismo.

Corroborando esta perspectiva, ha também o estudo de Malty (2010, p.

18) afirmando que:

O tempo de contemplar garante a presenca de quem
observa. Assim, da-se a simbiose entre o sujeito e o objeto.
Eu via a formiga de fora e buscava a chuva de dentro. Via
chuva de fora e buscava a chuva de dentro. Via a agua de
fora e sentia a agua de dentro. E a partir desse movimento
circular alguma parte em mim esbogava a necessidade de
compreender a relacdo do ser humano com 0 seu meio
através dos tempos.

Nesse sentido, compartilho com o entendimento sobre o repudio ao
etnocentrismo, assinalado pela etnocenologia. Entretanto, Bido (1996) aponta
para algumas questbes de ordem metodoldgica. Segundo ele, restam duvidas
que marcam ambiguidades metodolégicas: Como é que o0 pesquisador pode
julgar seu préprio preconceito etnocentrista? Como desvincular, como explicar
0S preconceitos ou as simpatias e as antipatias? Como romper com Sseus

préprios tabus?

Essas séo questdes que assumo para este trabalho como desafio a ser
considerado e refletido, porque elas contribuiram para minha postura como

pesquisadora-artista, promovendo um deslocamento e um novo modo de me
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relacionar com 0s meus estranhamentos durante o campo vivido. S&o, pois,
desafios de como lidar com as intersubjetividades das pessoas e com as
minhas subjetividades. Para lidar com essas questfes, foi necessario se
deslocalizar, provocar instabilidades para assim conviver, ouvir, sentir o
contexto e os corpos, em busca de uma qualidade da leitura estética, para que

a mesma nao fosse uma leitura tdo somente etnocéntrica.

Assim, 0s conceitos de memoria e de representacdo se fizeram
presentes como construgdes coletivas significadas e re-significadas, na
abordagem da historia oral. Como observei nas minhas conversas com as
mulheres da pesquisa, suas narrativas eram carregadas de significacdes
adquiridas ao longo de sua existéncia; e nessas nao expressavam apenas 0S
acontecimentos contemporaneos, mas também as sucessivas geracdes que se

apropriaram da memoéria dos seus antepassados.

No presente estudo, esta abordagem foi utilizada levando em conta,
principalmente, o tempo de aproximag¢ao com as mulheres, com o0 momento em
gue as mesmas ja se sentiam mais proéximas de mim e eu delas. Somente
depois de perceber um sentimento de acolhida por parte delas, privilegiava as
conversas, o0 contato de olhares, de toque, de afetos, cujas subjetividades se
encontraram em pequenos feixes de sorriso, de abracgos e trocas. Tal situacdo

pode ser encontrada na fala de D. Ramira:

A fé em Deus estd nas falas, nos gestos, nos cumprimentos,
ela lembra com muita clareza das ervas de suas histérias de
parteira, conta em detalhes, estas histérias habitam o cerrado,
significam aquela comunidade, em cada canto que seu olhar
alcanca ela tem uma histéria, tem uma receita para contar,
assim o lugar habita sua corporeidade assim como sua
corporeidade habita aquele lugar, sua calma, sorriso reflete o
siléncio e o vento que bate no rosto e preenche os espagos do
meu corpo com todas essas memorias. (Diario de Campo,
Marlini Lima, conversa com D. Ramira, Comunidade de Sao
Domingos, Cavalcante-GO, julho de 2013).
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Com relacéo a troca de olhares, em que as corporeidades entraram em
sintonia, nas longas conversas com as senhoras indigenas, recordo-me desta
passagem a sombra de uma bela e grande arvore, onde passei uma manha

conversando sobre os partos.:

O diario de campo foi utilizado em dois momentos do estudo,
primeiramente na pesquisa de campo e no processo de criacdo, ou seja, Nos
laboratorios, ensaios abertos e ensaios rituais. E no campo vivido, 0 mesmo
teve como intuito o registro detalhado e denso das narrativas e dos aspectos
intersubjetivos, que adquiriram significados. A significacdo pode se desprender
do modo como neles se formou, pois se deu na relacdo dos corpos com 0s

outros e com o contexto.

Foi fundamental estabelecer algumas compreensfes a respeito das
manifestacbes expressivas tradicionais, as quais eu pesquisei. Parti entdo do
ponto de vista de seu universo complexo que, por si sé, ja trazem uma
complexidade e dinamicidade, manifestando-se, sobretudo, no corpo, nas
culturas, nas mobilidades culturais e se materializam nas corporeidades, ou

seja, na vida das parteiras, das benzedeiras e das raizeiras.

Por isso, nesse momento, é importante trazer algumas contribuicbes da
etnocenologia para este estudo, com o intuito de compreender os desafios de
adentrar nesse universo, fundamentalmente a partir do ambito da experiéncia e
da expressdo sensorial para as formas coletivas, ou seja, os fenbmenos da
rotina social e do cotidiano, como ir para a roca, voltar e benzer, ir para 0 mato

colher suas ervas e preparar suas garrafadas.

Foram nesses transitos entre o cotidiano e os rituais desses saberes
tradicionais que foi experienciado o objeto de campo. Os corpos que 0S
materializaram e se cruzaram com o meu fizeram-me lembrar uma reflexado de
Malty (2010, p. 12-15): “Uma Velha, velha minha, outras tantas me habitaram
[...]. Meus olhos dependem dos olhos de quem vé. Meus pés Sdo 0S mesmos

seus pés. Meus ouvidos sédo os seus agora’.
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Vale enfatizar que a trajetéria percorrida no campo vivido, e seus
momentos, recheados de poemas, de cheiros, de temperaturas, de texturas, ou
seja, experiéncias estéticas que foram aos poucos dando pistas para onde
caminhar, e o que olhar no ato de “caminhar-pesquisar’. Isso ganha sentido

nas palavras de Bido (2011, p. 114), quando o mesmo escreve:

Conhecer o que ndo se conhece € se conhecer no novo que
se busca conhecer, algo que j4 existe no velho e
paulatinamente, ir transformando o velho ao mesmo tempo
em que inevitavelmente, também se transforma o que se
passa a conhecer, o novo. E nascer de novo, a cada passo,
junto com o proprio caminho que se percorre,
transformando-o continuamente.

Assim, esta reflexdo contribuiu de forma proficua para as escolhas deste
estudo, buscando a poténcia do encontro, do partejar e nascer no ato da
pesquisa, no ato de se surpreender, de se deslocalizar, de se refazer a cada
instante e de pensar 0 outro neste processo, ou seja, 0 outro sujeito da

pesquisa, 0 outro no processo de formacéao.

E assim se deu a construcdo do caminho metodolégico que aqui chamo
de trajetos percorridos, dito de outra maneira, mundo vivido foi feito, sim, de
corporeidade a partir do sentir, experienciar, registrar e problematizar e
sistematizar. Estes foram compreendidos e construidos no proprio andar da
pesquisa, dependendo, dentre outros fatores, das relacdes que se construiram

entre 0s corpos, das concepcdes dos fazedores e da prépria pesquisadora.
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CAPITULO I

DE DENTRO E DE FORA DO CERRADO: FLORESCEM PARTEIRAS,
RAIZEIRAS E BENZEDEIRAS

Apbs as queimadas, o cerrado renasce das cinzas e
0s ramos das plantas queimadas rebrotam e
crescem tortos. (RIBEIRO, 2009, p. 26)

2.1. DE ONDE SE OLHA PARA O CERRADO?

Mas, afinal de contas, de onde se olha para o cerrado? A intencéo deste
capitulo é tracar uma reflexdo sobre o cerrado, seus sentidos e significados,
passando pelos corpos que o constituem e sdo constituidos por ele. Nesse
sentido, traco um dialogo entre tais reflexdes com os corpos das mulheres
(parteiras, benzedeiras e raizeiras), que, muitas vezes, sao silenciados pelos
estudos historiograficos oficiais e guardam, em suas praticas corporais, uma

relacdo de fé e uma ligacdo com a natureza.

Podemos encontrar, na literatura e na producdo académica, varios
olhares, ou seja, estudos acerca do cerrado como um importante bioma
brasileiro, bem como acfes e projetos que auxiliam na manutencdo e

potencializacdo da biodiversidade da fauna e da flora desta regido.

Ainda encontramos trabalhos que dialogam com o0s aspectos
antropolégicos, sociologicos e com o campo da performance artistica,
evidenciando, de alguma forma, os corpos que la habitam, juntamente com

seus costumes, crengas, conhecimentos (saberes), dancas. Quero dizer: suas
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praticas sociais e estéticas expressam inumeras possibilidades de conhecer e

compreender algumas de suas matrizes estéticas.

Mas o que € o cerrado? De onde se olha para o cerrado? Na tentativa de
responder tais questdes, encontrei, no percurso deste estudo, um poema
intitulado “Confissdes do Cerrado”, de Avelino Fernandes de Miranda. O
poema, entre palavras e simbolos, nos fornece importantes pistas que guardam

toda a sua complexidade para introduzir esta pesquisa: o que € o cerrado?

Eu sou o cerrado, Dono desse corpo torto,
Simbolizado nesse jeito retorcido, As vezes esquelético,
Reflexo de muitas idades. As vezes raquitico

E as vezes esclarémico,

Que vegeta em solos subnutridos.

[..]

Eu sou o Cerrado milenar,
Fruto de mudancas constipativas,

Forjadas na oscilagdo dos tempos,

. Eu sou o Cerrado,
Feitas de avancos e de recuos,

De quenturas e de umidades. Matuto por origem e por vocagao,

Esculpido na dureza dos tempos.

Eu sou povo que me habita.
Eu sou o Cerrado,

Sou homem que produz,
Historicamente reduzido a condi¢éo

Que usa e que consome O0S

De primo pobre da Hileia, alimentos
E de outros ecossistemas De minha flora e fauna.
Da variedade parentela brasileira. Sou a criatura que usa e

Consome a agua que armazeno.

Sou a cicatriz aberta

Eu sou o Cerrado,
Pela carvoaria tresloucada.



Sou a reflorestadora,
Sou o pecuarista e sou o sojicultor

Que, frequentemente, se
vangloriam do Titulo

De geradores de riqguezas, mas que
guase sempre se esquecem de
meu sacrificio e de minha

generosidade.

Eu sou o Cerrado

Sou suficientemente forte para
continuar

Enfrentando as adversidades, mas
Paradoxalmente sou fragil

Frente aos modernos predadores.

Mais uma vez, em face de
ameagas Externas,Agora derivadas

das extravagancias do imediatismo,

Da ambicdo desenfreada e da
mesmice globalizante,

Sem respeito as diferencas,
Acredito que o remédio é continuar

Tentando me defender,

Talvez adensando minha “casca
grossa” e, Seguramente,
alongando ainda mais as minhas
raizes. (MIRANDA, 2006).
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Barbosa et al (2014) nos informam que os chapaddes centrais do Brasil,
cobertos pela biodiversidade do cerrado, funcionam como uma espécie de
fronteira cultural.Ainda conforme os autores, nesse sistema biogeogréfico de
elementos de origens variadas, convergem, se convertem e criam uma espécie
de cultura singular, estabelecendo uma relacdo de interdependéncia de

diversos subsistemas dos demais biomas do continente.

Essas relacbes sdo também expressas no poema de Miranda, pois
demonstra um olhar que ultrapassa 0s aspectos puramente geograficos.
Entretanto, pensar na biodiversidade € igualmente pensar na relacdo entre
homem, natureza, processos de colonizacdo, preservacdo, processos de
modernizacdo, sobretudo nos aspectos relacionados a ocupacdo humana do
cerrado. Barbosa et al (2014, p. 17) ja afirmavam que “O paradigma puramente
botanico ndo tem sido suficiente para demonstrar a totalidade e a importancia
ecologica do cerrado, uma vez que destaca ou enfatiza apenas parcelas

fragmentadas de sua composic¢ao”.

No cerrado encontram-se tantos corpos e paisagens variadas, uma vez
que, num mesmo ecossistema, inUmeras paisagens coabitam tanto campos
abertos quanto campos sujos, cerrados, cerraddes e chapadas, matas ciliadas
e riparias. Conforme Malty (2010), essa diversidade contribui para a formacéo

de percepcdes e nocdes de espaco e de sujeito.

E foi a partir do olhar sobre as relagbes que se estabelecem num lugar
gue pude me localizar de dentro e ao mesmo tempo de fora do cerrado. Pois é
inevitavel que as escolhas tedricas escolhidas para o percurso deste estudo,
cujo intuito foi uma investigacao académica, trouxessem na sua abordagem um
processo de criacdo em arte, com a pesquisadora abandonando a pretensa

neutralidade para também se inserir na cena como sujeito da pesquisa.

Nesse sentido, olho para o cerrado de dentro, por residir na cidade de
Goiania, e de fora, por ser de outro Estado e estar morando ha sete anos em

Goias. Isso fomentou a necessidade de uma experiéncia da alteridade,
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desencadeando um processo reflexivo e dinamico de experiéncias corporais,

nas quais os corpos aprendem na relagdo com o outro.

O cerrado oferece uma diversidade de raizes, cascas, folhas, 0leos,
resinas, argilas, 4gua, recursos naturais que os corpos souberam dialogar, se
relacionar de uma maneira singular, transmitidos de geracdo em geracédo, de
avos para os filhos e netos. A enorme biodiversidade e o isolamento de certas
areas do cerrado fomentaram o surgimento de uma interacdo homem-
ambiente, de alguns modos tradicionais de fazer uso dos recursos vegetais,
como as espécies alimenticias, medicinais, madeireiras, tintoriais, ornamentais,

entre outros.

E grande o costume dos usos das plantas medicinas nas
regibes indspitas, nas cidades interioranas e mesmo em
metropole, cujo contingente também é formado por levas que
saem das suas plagas atrasadas, procurando trabalho para si e
educacdo para os filhos e trazem, com eles, 0s usos e
costumes sertanejos que confiam muito mais nos remédios
caseiros, nas benzecdes, enfim, no misticismo, na crenca das
experiéncias dos antepassados. Tanto é que em todos os
bairros das cidades e capitais ha benzedeiras que benzem o
que “a medicina convencional ndo cura”, acreditam eles, como
0 cobreiro, a espinhela caida, a erisipela, a ingua e outros.
Quanta gente das grandes cidades que prefere as parteiras, a
maioria com curriculo invejavel até para alguns ginecologistas,
tendo “pegado” mais de quinhentas criangas. Sdo pessoas com
pouco mais se sessenta anos de idade. Em razdo do sol
causticante, os moradores da roga, com cinquenta anos, Sao
velhos chegados, a pele queimada e maltratada (ORTENCIO,
2006, p. 199).

E o cerrado vai sendo desvelado, apresentando rituais de cura, de
partos, de benzec¢do, de manejo e preparo dos remedios e de oragdes. “A
medicina popular é exercida no cuidado com a familia, principalmente pelas
mulheres e em forma de atendimento de saude nas comunidades, por diversas
categorias de conhecedores tradicionais” (DIAS; LAUREANO, 2009, p. 35).
Isso pode ser observado nestes trechos da poesia escrita por seu Pedro Alves
de Castro, de Leme do Prado (MG), presente na obra Farmacopeia Popular do

Cerrado, organizada por Dias e Laureano (2009, p. 9
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Eu sou barbatimao

Curo muitas doencas de gente e de animal
Sou nascido em varios cerrados
E preciso ser preservado

Os idosos séo raizes

Nés temos que valorizar

A cultura e a tradicéo

Para as coisas melhorar
Parteira e benzedeira é tradic&do
Dos velhos da nossa geracao
Norte de Minas e Jequitinhonha
NOs queremos publicar

A cultura e a tradicéo.

A relacdo do eu com a natureza esta muito presente no poema “Eu sou
barbatim&o”, sendo também uma relagao de interdependéncia entre o eu-corpo

e 0 eu-cerrado com a cura e a tradi¢cao.

Outro estudo importante na construcdo desta pesquisa no campo
artistico foi o trabalho de Larissa Malty, intitulado Alumeia - O cerrado que a
velha conta, cujo objetivo foi proporcionar o dialogo entre o conhecimento
académico e o popular. Seu estudo deu origem a um personagem arquetipico
que traz a tona a identidade das mulheres do cerrado (benzedeiras, parteiras,
indias, matriarcas) com a intencdo de compreender a cosmovisdo dos povos

do cerrado, bem como sua relagdo com a natureza que os envolve:

Arquétipo primordial da prépria sabedoria, do conhecimento
ancestral, da intuicAo e da fertilidade, a grande Mae-
portadora de cada uma das esséncias que identifica os
diferentes povos indigenas americanos, Nand, mée de todos
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0s orixas, segundo as principais crencas afro-brasileiras,
fonte de vida, o Universo-Mae revelado em tantos templos
da india, Nut, a Deusa-Arvore representada na teologia
egipcia-traz consigo a memoéria coletiva, intocada e
indestrutivel do amor pela vida, relembrando nossa
existéncia comum (MALTY, 2010, p. 9).

Na esteira dessas palavras, torna-se importante pensar o0 Corpo e seus
atravessamentos com a natureza e com toda a cosmogonia que a envolve,
com a velha arvore retorcida e seca do cerrado, com as plantas, raizes, o que
torna mais instigante pensar a corporeidade nas interconexfes entre cultura e

natureza.

Silva (2011) nos lembra que os elementos da natureza constroem
marcas na pele, organizam paisagem humana a0 mesmo tempo em gue sao
organizados pela acdo humana. Na pele, as marcas permitem vislumbres da
corporeidade; na natureza, o humano construindo a vida e a si mesmo. A
mesma cita Denise Sant’Anna buscando apresentar algumas dimensdes
significativas dessa relacdo entre natural e cultural, o que € importante para o

presente estudo.

Natural e cultural ao mesmo tempo, a pele humana é muito
mais do que uma barreira ou um simples envelope capaz de
reter e conter a vida organica. Para além de ser peso e das
dimensbes significativas de sua superficie, a pele € uma
interface que se oferece ao mundo como registro, enigma e
veiculo de passagem. Por isso, ela se assemelha ao
planeta, a epiderme da natureza, cujas dobras se tornam
montanhas, cavam sulcos em forma de rios e mares
(SANT’ANNA apud SILVA, 2011, p. 51).

Para dialogar com tal perspectiva, cito novamente o estudo de Malty
(2010), no sentido de afirmar que a relacdo entre ser humano e natureza traz
também uma possibilidade de abrir um dialogo unissono, podendo-se observar
nos mitos que constroem cada cultura e nas comunidades que apresentam

conhecimentos, saberes e fazeres tradicionais.
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Sigo do principio de que é a partir dos desafios do cotidiano que os
corpos organizam sua corporeidade, cuja expressividade como corpo que
constréi cultura e é dialeticamente construido por ela, vivendo e convivendo
com a natureza, com as crencas, as quais se originam de uma mistura de fé,
saberes e ancestralidade. Nesse entrelacar de elementos, essas mulheres do
cerrado se presentificam no mundo, pois suas narrativas corporais traduzem

poéticas e processos de identificacao.

J& com relacdo aos estudos acerca dos discursos que evidenciam a
hegemonia masculina, no estado de Goias questdes pertinentes a isso foram
abordadas por Parente (2005), que retrata o “siléncio da histéria”, expresséo
utilizada por Le Goff (1994), quando a mesma considera a auséncia de
registros de atividades exercidas por mulheres. Fato que ja expressa um indicio
significativo desse hiato historico, pertinente as questdes do corpo feminino nos

estudos do corpo sob o viés historiogréfico.

Porém, no presente estudo, o desafio foi trazer para a cena uma espécie
de avesso do siléncio, ou seja, de corpos que, apesar de ndo estarem
presentes nos registros oficiais, ali habitavam, construiam cultura e se
transformavam no movimento da prépria cultura. Por isso, é importante
compreender essas mulheres como sujeitos, dialogando em alguns momentos

e resistindo em outros, diante das relacdes de poder ali estabelecidas.

Essa “auséncia” de elementos da historia feminina na cultura material da
regido norte de Goias, no século XIX, permite dizer que as experiéncias
concretas e as praticas cotidianas das mulheres foram subestimadas, porque
os procedimentos de registro, dos quais a historia é tributaria, sdo frutos de
uma selecao que privilegia o0 mundo publico, sobretudo o econémico e politico,

reservado aos homens.

A partir dessa andlise, Parente (2005) ainda nos descreve como as
mulheres eram vistas e descritas pelos viajantes europeus que passavam pela
regido: viviam na pobreza, ndo saiam de suas casas, tinham o papel de ajudar

o homem nas atividades econdmicas, eram pobres de bens materiais, ndo lhes
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sendo possibilitado o acesso ao estudo, e ao sair de casa deveriam estar

envoltas em véus pretos cobrindo 0s rostos e 0s corpos.

Esses corpos labutavam no seu cotidiano, viravam chefes de familia
quando ficavam vilvas, tinham um conhecimento tradicional. Na sua reza e
crencga foram destinadas a um “siléncio da histéria”, no qual, paradoxalmente,
gritava um corpo que se expressava na sua simplicidade e forca nos seus

fazeres cotidianos.

Dessa forma, este estudo aponta para a possibilidade e poténcia criativa
€ poética da expressao do “avesso”, que se manifesta na pele, na cor, na voz,
na reza e na danca, numa busca incansavel pela sobrevivéncia. Segundo
Parente (2005, p. 24), “E na luta pela sobrevivéncia na pequena producio
agricola que a mulher representa o seu principal papel como a forca produtiva
da qual o homem n&o poderia abrir mao”. Finalizo esta reflexdo comungando
com as palavras de Le Breton (2007, p.7): “Antes de qualquer coisa a

existéncia é corporal”.

E considerando esta existéncia corporal, destaco a compreensao
imagética e conceitual a partir de um corpo dilatado na existéncia de mulher, de
ancia que possui na sua corporeidade um potencial para a pesquisa em criacao
e composicdo em arte/danca. A mulher traz no corpo, nos movimentos, um
processo cultural que se inscreve no cerrado, apresentando uma poética
singular, com raizes, fogo, aguas, trajetdrias como um cenario, como uma

espécie de segunda epiderme da pele da mulher.

2.2. FLORESCEM PARTEIRAS, RAIZEIRAS, BENZEDEIRAS: SABERES E
FAZERES TRADICIONAIS

O cerrado foi ganhando contornos, formas, cores, cheiros e sabores nos
encontros que tive com essas mulheres, com as comunidades, nas suas casas,

guintais, nas matas e nos rios que passavam por esses lugares. Pude observar
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que os saberes e fazeres tradicionais eram indissociaveis da producdo da

cultura daquela comunidade.

No trajeto percorrido, na sua maioria caminhando, um passo depois do
outro, conduzido pela vontade de encontrar pessoas, de trocar experiéncias no
caminho, dia apos dia pelo cerrado, eu encontrei mulheres que o habitavam e o

significavam.

E assim floresceram parteiras, raizeiras e benzedeiras no cerrado,
expressando suas memaorias nos corpos, nas rugas da pele, nos calos das
maos, no sorriso aberto, nas roupas coloridas e na sua vaidade as vezes
esquecida. Tantas mulheres que, no seu oficio de parteiras, benzedeiras e
raizeiras, lidam com o sagrado e o profano, lidam com forcas da fé, com
crencas que dialogam com santos e santas da igreja catdlica, com forcas da
natureza e com uma espiritualidade nao definida apenas nas bases do
catolicismo. Tal relacdo foi percebida e destacada também pela pesquisadora
Malty (2010, p. 12): “...] tantas mulheres da reza, da cura, da benzecao, religam
o sagrado e o profano, seus caminhos e as linhas da méao nao arrancam folha
de cura sem a devida permissédo, dangam enquanto sagram, cada palavra, um

verso, que por tras do verde tem o invisivel legado do universo”.

No forte sentimento que povoa essa relacdo esta a necessidade de
sobrevivéncia, visto que o povo do cerrado enfrenta suas adversidades
trabalhando direto com a natureza e nessa relacéo sao construidos os saberes

e fazeres tradicionais, tecidos por complexas relacées.

Neste estudo, utilizarei a nocdo de saberes e fazeres tradicionais,
porém, € importante compreender de onde se parte para matizar tal nocao,

como a definicdo de Posey (1996, p. 150) sobre o conhecimento tradicional:

Um sistema de crencas e praticas caracteristicas de grupos
culturais diferentes. Além de informagéo geral, existe o
conhecimento especializado sobre solos, agricultura,
animais, remédios e rituais. [Este conhecimento,
frequentemente, lida com elevados niveis de abstracao, tais
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como nogdo de espirito e seres, ou forcas mitologicas. Os
povos tradicionais, em geral, afirmam que, para eles, a
“natureza” ndo € somente um inventario de recursos
naturais, mas representa as forcas espirituais e césmicas
gque fazem a vida o que ela é.

Conforme Attuch (2006), alguns autores contemporaneos, como
Woortman (1997), utilizam a expresséo “saber tradicional”, integrando a esta
definicdo a nocado de um modelo mais amplo de percepcao da natureza. Este,
por sua vez, é balizado pela cultura local, dando significado aos recursos, aos
homens e aos instrumentos, ultrapassando a materialidade e a

instrumentalidade préatica do trabalho.

Essas definicbes contribuem, de certa forma, para balizar o termo que
serd adotado neste estudo, ou seja, saberes e fazeres tradicionais das
parteiras, raizeiras e benzedeiras do cerrado. Entretanto, foi preciso levantar
outras reflexdes no horizonte da arte e da etnocenologia, no sentido de
encontrar as matrizes estéticas presentes nesses saberes e fazeres

tradicionais e suas encruzilhadas presentes nos rituais.

Para Dias (2007), nos rituais mais diversos presentes nas comunidades
rurais, pode-se observar a ligacdo com a natureza, como 0 casamento, parto,
nascimento, batizado, morte, entre outros. Esse fato possibilita um transito
cujo passado torna-se presente. Num processo dinamico, os atuais oficiantes

do ritual ligam-se aqueles do passado.

JA Turner (2013), na sua obra O processo ritual: estrutura e
antiestrutura,desenvolveu o estudo sobre a sociedade como processo vital em
gue acontecimentos eram marcados por condi¢cdes socioestruturais, 0s quais
foram seguidos de fases caracterizadas por antiestrutura social. Esse
pensamento traz dois conceitos importantes para a reflexdo do ritual neste
estudo: o entendimento de liminaridade e Communitas.Para este autor,

liminaridade trata-se da:
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[...] passagem entre status e estado cultural que forma
cognoscitivamente definidos e logicamente articulados.
Passagens liminares e “liminares” (pessoas em passagem)
ndo estdo aqui nem la, sdo um grau intermediario. Tais
fases e pessoas podem ser muito criativas em sua
libertacdo dos controles estruturais, ou podem ser
consideradas perigosas do ponto de vista da manutencéo da
lei e da ordem (TURNER, 2013, p. 13).

Dessa forma, a Communitas refere-se ao relacionamento né&o
estruturado que pode se desenvolver entre liminares. Segundo Turner (2013,
p. 13): “E um relacionamento entre individuos concretos, histéricos,
idiossincraticos. Esses individuos ndo estdo segmentados em funcbes e
status, mas encarnam-se como seres humanos totais”.

A Communitas irrompe nos intersticios da estrutura, na

liminaridade; nas bordas da estrutura, na marginalidade; e
por baixo da estrutura, na inferioridade. Em quase toda parte

s

a Communitas é considerada sagrada ou “santificada”
possivelmente porque transgride ou anula as normas que
governam as relacdes estruturadas e institucionalizadas,
sendo acompanhada por experiéncia de um poderio sem
precedentes (TURNER, 2013, p. 124).

O presente estudo pretende aproximar esta abordagem com as
relacGes estabelecidas no oficio das parteiras, benzedeiras e raizeiras, como
uma possibilidade de compreendé-las como Communitas.Sendo assim,
parto do entendimento de que essas mulheres, no momento do ritual,
inauguram uma situacéo de liminaridade como um “artefato da acao cultural”
(TURNER, 2013, p. 14), provocando relacdes de emancipac¢do, mesmo que

temporarias de normas socioestruturais.

Para Turner (2013), a dinamica e o fluxo continuo entre a estrutura
social e a antiestrutura seriam fontes das instituicdes e problemas culturais,
inclusive da arte, aspecto este que interessa ao referido estudo. Considero
as relagbes estabelecidas entre essas mulheres, seus saberes tradicionais e
a comunidade, a ciéncia, a medicina e as outras esferas institucionais,

constituindo um processo social total de interacao e interdependéncia. Sobre
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isso, podemos lembrar Van Gennep (2011), que, a partir da obra de Turner,

discute o rito como um dos elementos criticos da vida social humana.

Quando se denomina uma comunidade de “comunidade tradicional, ou
povos tradicionais™?, precisa-se atentar para ndo correr o risco de generalizar
a diversidade e as realidades locais, ou entdo reduzi-las ao falso
entendimento de serem comunidades “atrasadas”, desviando a énfase da
espacialidade para a temporalidade. Tal ponto de vista € abordado por Attuch
(2006, p. 16), em seu estudo, que apresenta tal reflexao:

Faz-se importante ampliar a problematica dos
conhecimentos tradicionais para o exercicio da alteridade e
ndo permitir que os esforcos canalizados na discusséo
sucumbam a mera tentativa de estabelecer meios que
permitam sua exploracdo comercial ou de prender 0s grupos
diferenciados envolvidos a funcdo social de preservar a
“natureza”. O entendimento dos conhecimentos tradicionais

como elemento inserido em modelos cosmolégicos da a eles
a necessaria dimensao de saber local.

Nesse sentido, o presente estudo entende que 0s conhecimentos
tradicionais ndo devem ser compreendidos como procedimentos técnicos,
folcléricos e comerciais, mas, sim, como um sistema complexo relacionado as
praticas sociais cotidianas. Conhecimentos e saberes tradicionais que,
segundo Cunha e Almeida (2002), tém como caracteristica 0 modo como séo

adquiridos e usados.

Para os autores, 0 que caracteriza 0os conhecimentos dos povos da
floresta de um conhecimento de um engenheiro sédo estas caracteristicas. Pois
nao podemos considerar os conhecimentos tradicionais como estagnados, ou
parados, mas sim processos dinamicos que sofrem constantes inovagdes, Visto

gue acompanham os modos de existéncia social dos sujeitos.

Assim, essas mulheres exercem seus saberes a partir do conhecimento

produzido pela transmissao oral passado de geracao a geragéo, sendo

Considera-se comunidade tradicional, ou povos tradicionais, os povos indigenas, quilombolas, caboclos,
ribeirinhos, caigaras, sertanejos, entre outros (ATTUCH, 2006).
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indissociaveis da pessoa que o pratica, fato observado em algumas histérias de
parteiras, raizeiras e benzedeiras que conheci. A partir das adversidades da
vida cotidiana, essas mulheres, ainda meninas, ja estavam inseridas nessas

praticas eminentemente sociais.

No caso das parteiras, segundo Barroso (2009), “o oficio de partejar”*:,
como a maioria delas ndo sabe ler e nem escrever, geralmente é transmitido
oralmente de mée para filha, de avo para neta ou de comadre para comadre. O
saber e o oficio de partejar, da cura com ervas e benzecdo desenvolvidos
tradicionalmente por algumas mulheres de comunidades tradicionais,
atualmente sé@o vistos como uma alternativa de saude da mulher em éareas
rurais.

Ao constituirem seus saberes no dia a dia e pela forma
como assistem a gestante e ao parto, tradicionalmente sao
chamadas de “aparadeiras”, “curiosas” ou “comadres”.
Tendo suas praticas ligadas culturalmente a realidade local,
a capacidade de observacdo e a habilidade fazem delas as

médicas da comunidade onde vivem. (BARROSO, 2001, p.
7)

A existéncia do saber fazer, na utilizacdo de ervas e chas, nos rituais,
nas crencgas, e no parto, ndo pode ser compreendido de forma romantizada,
nem reducionista, ou entdo somente pelo ponto de vista da manutencdo de
uma cultura tradicional, pois sdo préticas sociais que denunciam, a cada fazer,
a auséncia do Estado, negligenciando as discussdes a respeito da

complexidade entre o saber das parteiras e o poder médico.

No que se refere a legitimacdo do oficio de parteiras, Barroso (2009,
p.10) considera que “A tentativa dessas mulheres é de dissolver as
controvérsias de certos preconceitos de praticas anti-higiénicas, desprovidas
de técnicas especializadas e sem respaldo oficial”. Significa um aumento do
seu poder pessoal junto a comunidade que necessita de seus servicos e ao

mesmo tempo os legitima socialmente.

11 Partejar: ato de parir, ou de ser parteira.
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Dessa forma, esses saberes e fazeres expressam relacbes de poder
pelo espago que eles ocupam na comunidade, o fato é que, em comunidades
rurais, 0 nascimento em casa se apresenta como uma experiéncia tecida em
uma rede de multiplos significados, tanto para as parteiras tradicionais como

para as parturientes, familiares e amigos.

As mulheres indias e quilombolas, as mulheres das regifes
ribeirinhas, dos sertdes, dos pantanais e até das cidades,
regides metropolitanas contam frequentemente com essa
figura de tradicdo antiga do cuidar que sé@o as parteiras
tradicionais para ajuda-las, cuida-las e acompanha-las em
eventos importantes da sua vida sexual e reprodutiva (DIAS,
2007, p.12).

As regides e comunidades que foram pesquisadas demonstram esse
fato, pois nas aldeias indigenas e nas comunidades quilombolas encontrei
algumas mulheres ainda praticando o oficio de parteira, raizeira e benzedeira.
Contudo, é preciso destacar que cada mulher tem sua realidade especifica,
seja pela idade avancada para realizar, por exemplo, os saberes de parteira,
seja pela realidade da comunidade ou pela opinido e conducdo do lider da
comunidade ou aldeia, 0o que provoca um processo dinamico de uma

reinvencao constante dessa pratica tradicional.

Essas mulheres criam e recriam espacos culturalmente construidos
através dos tempos para conhecer e desvelar o contexto no qual se
desenvolvem essas experiéncias. Faz-se necessario, portanto, dar
continuidade a essa discussdo abordando a questdo da nocdo de re-
significacdo das tradi¢cdes, pois a mesma nos possibilita uma perspectiva de
dinamicidade, de fluxos e trafegos. Configura-se em uma série de fatores que,
juntos, perseveram contemporaneamente o entendimento de re-significacdes
na figura da re-tradicionalizacdo. Esta, segundo Farias (2004, p.147), é a “[...]

atualizacdo de um modo de vida que preserve estilos de vida”.
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Observamos a poténcia de se olhar para essa questdo, os saberes
tradicionais, pois se entende que 0os mesmos estdo em permanente fluxo e
tensdes, se re-significando com os conhecimentos advindos da biomedicina e
dos discursos hegemonicos de saude. Entretanto, também observamos, no
campo vivido com D. Flor, alguns elementos presentes no ritual da parteira
tradicional que permanecem e sao salvaguardados justamente por esses
atravessamentos entre modernizagdo e tradicdo, como, por exemplo: luvas,
avental branco, com ervas para chas e a fé. Outra realidade também se faz
presente nessa discussdo: as inuUmeras tentativas de instituicbes em realizar
cursos de parteiras tradicionais, sejam elas indigenas ou de outras

comunidades.

Essa dinamicidade e fluxos constantes de mudancas, atravessamentos
e negociacdes permitem afirmar que ha um processo de re-significacao,
levando uma manutencdo e um desejo das parteiras, raizeiras e benzedeiras

em estar em constante re-tradicionalizacao.

E assim como a Velha do Cerrado, encenada por Larissa Malty (2010)
em sua pesquisa, minha relagdo com as mulheres do cerrado foi conduzida
pela simbiose entre o sujeito e 0 objeto deste estudo, pelas memorias, pelos
afetos, pelas histérias dessas mulheres. Esta relacdo é igualmente expressada
nas palavras de Malty (2010, p. 15): “Uma velha, velha minha, outras tantas
velhas fazedoras de cha e estérias. Todas no mesmo espaco, até se
acomodarem entre as emocdes e 0s gestos [...]. Olhamos uma para outra.

Cara a cara... sumimos de nossas vidas”.

Embalada por essa simbiose e relacdo com os corpos dessas mulheres
presentes nesse trecho da “Velha do Cerrado”, apresento minha trajetéria no
campo vivido e as narrativas dessas mulheres, buscando um dialogo com
algumas pesquisas e estudos em diferentes areas, como estudos oriundos da
antropologia, da arte, da sociologia e etnocenologia, com o intuito de promover
este dialogo intercultural e transdisciplinar. Dou énfase principalmente as vozes
e momentos vividos com elas, seus saberes e fazeres, promovendo um dialogo

criativo, sensorial, poético e horizontal entre esses conhecimentos e areas.
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Nos rastros de terra e poeira, alguns caminhos levaram-me a conhecer o
cerrado, bem como todo o universo simbdlico do ponto de vista dos corpos que
0 habitam e o significam. Conheci a existéncia de mulheres que, no avesso de
seu siléncio, se empoderaram de formas e expressaram sua existéncia a partir
de saberes tradicionais. Pois, antes de qualquer coisa, as parteiras,

benzedeiras e raizeiras sao mulheres que vivem e se presentificam no mundo.

Minhas experiéncias de um corpo caminhante, que, ao encontrar essas
mulheres no cerrado, encontrei principalmente a mulher caminhante que sou,
ou se tornou nas estradas de terra, junto as velhas arvores, flores e rios do
cerrado. Descobri um cenéario instigador nesta caminhada, pois foram muitos
lugares, muitas sensacfOes, muitas vivéncias e trocas mdultiplas de afeto,

abracos e olhares.

O exercicio desta escrita tem como intengcdo, num primeiro momento,
sistematizar os escritos do diario de campo realizados durante a caminhada,
deixando transbordar para além das fronteiras da epiderme minhas sensacoes,
percep¢cdes do mundo vivido. Os dialogos, que foram realizados em forma de
conversas, olhares, sorrisos e abracos, trouxeram um cenario recheado de
narrativas, as quais desenharam alguns elementos presentes nos rituais e nas
praticas do cotidiano dessas senhoras. Essas questbes foram postas em
didlogo com outras pesquisas etnograficas e com olhar antropolégico e
artistico, buscando compreender tais manifestacfes e acontecimentos para se
chegar as matrizes estéticas que alimentaram o processo de criacdo deste

estudo.
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2.3.CAMINHADA TROCA DE SABERES: TRAJETOS PERCORRIDOS E
HISTORIAS VIVIDAS

Nossa caminhada se resume em trés palavras: VERDADE no que fazemos;
SIMPLICIDADE no como fazemos; AMOR por tudo, pelo outro, pelas criaturas.

(Relatério da Caminhada, 2013, Marcello Ontra)

Figura 5 - O caminho — Chapada dos Veadeiros, junho de 2013

Fotografia: Arquivo pessoal.

A caminhada “Troca de Saberes” € um acontecimento que existe ha
varios anos e desde entdo vem reunindo diversas pessoas de todo o Brasil, e
de alguns cantos do mundo, que se encontram ao menos uma vez ao ano para
caminharem juntas por cerca de 20 dias e assim experimentarem novas formas

de existir e de se relacionar com o mundo.

A proposta dessa caminhada é promover uma interacdo com as
comunidades locais através da realizacdo de cursos e oficinas no sentido do
cuidar, servir, interagir e trocar com a comunidade por onde passa, tendo como

principio as trocas de conhecimentos sem hierarquiza-los. Para isso acontecer,
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0 grupo de caminhantes se prepara o0 ano inteiro para o trajeto escolhido,
estudando as comunidades, reconhecendo suas singularidades no que diz
respeito ao contexto social, cultural e politico, principalmente no aspecto da
natureza e sua biodiversidade. Um grupo vai até as comunidades e entra em
contato com os lideres comunitarios e com a escola, se caso tiver, sendo as
informagdes repassadas para o0 coletivo. Depois cada caminhante escolhe

como vai contribuir para as comunidades e para a caminhada em geral.

Minha primeira experiéncia com a caminhada foi em 2013, na Chapada
dos Veadeiros-GO.Sem duvida, esse acontecimento possibilitou-me
experiéncias singulares dialogando de forma direta e surpreendente com a
minha pesquisa, superando minhas expectativas como ser-artista-pesquisadora
e principalmente como corpo vivido. Isso me possibilitou ter uma experiéncia
estética, ampliando horizontes e sensacdes, causando também perturbacoes,

estranhamentos, inquietacdes.

Nessa trajetéria fui presenteada com encontros com as mulheres do
cerrado, suas casas entre montanhas, onde as vezes as politicas publicas ndo
chegam; os saberes tradicionais sdo necesséarios para a sobrevivéncia e a

cultura pulsa em cada olhar, em cada corpo.

A caminhada em 2013 foi realizada do dia 1 a 20 de julho, sendo entéo
20 dias. O caminho foi longo e intenso na Chapada dos Veadeiros, no interior
de Cavalcante-GO, passando pelas comunidades: Povoado S&o José,

Povoado Sao Domingos, Povoado Rio Bonito.

De acordo com o relatério da caminhada, elaborado por um dos
caminhantes organizadores daquele ano, Marcello Ontra, o municipio de
Cavalcante é muito antigo, com mais de 300 anos, sendo um dos primeiros
povoamentos do estado de Goias, iniciado quando os bandeirantes “romperam”
o cerrado adentro na busca de minérios, trazendo consigo 0s escravos como
forca de trabalho. O fundador do municipio foi Diogo Telles Cavalcante,
bandeirante da época. Atualmente, a cidade possui cerca de 8 mil habitantes
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divididos na zona urbana e rural, e abriga a maior comunidade quilombola do
Brasil, a Comunidade Kalunga, com cerca de 5 mil membros que vivem nos

“Vaos” ao longo do territorio kalunga.

Como existem espalhados no municipio alguns povoados rurais, pude
entdo observar que vivem de modo simples, sem acesso a maioria dos
recursos e confortos ja existentes, alguns sem luz elétrica, 4gua encanada,
rede de esgoto. Devido a grande extensdo do municipio, esses povoados

estéo situados longe da sede municipal, sendo o acesso feito por estradas em

condi¢cdes ruins, embora apresentem lindas paisagens e expressem a
biodiversidade do cerrado. Foi na comunidade de Sdo Domingos que conheci a

primeira parteira e raizeira do cerrado, Dona Ramira.

2.3.1 Dona Ramira: “Sé Deus e eu e mais ninguém”

Figura 6- Casa de D. Ramira em Sao Domingos- Municipio de Cavalcante-GO, 2014- Acervo
Pessoal
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Nasci e cresci aqui nestas terras ndo quero sair daqui, a cidade
fica longe muito longe, as casas tem portdo, esta casa era do
meu avd e da minha av6 com quem fui criada. Minha vé
também fazia, minha vé era sabida, ela ensinava tudo pra nadis,
Minha vé ensinou eu, ai peguei das minhas meninas ja tem fia
que ja tem filho também fui eu que peguei (Conversa com D.
Ramira, Diario de Campo, julho de 2013).

Conheci D. Ramira, uma senhora de 79 anos, vilva, méae de 13 filhos,
que foi parteira e raizeira. Ela recebeu todos os caminhantes na frente de sua
casa no final da tarde, suas pernas jA ndo ajudavam mais, 0S passos eram
lentos e arrastados, assim como sua voz arrastava-se em memaorias, com um
tom de saudosismo e risos. Naquele momento, percebi e senti que havia
encontrado um corpo, e uma corporeidade da velha senhora do cerrado. Nesse
momento, ela estava sendo desvelada para mim, e durante a caminhada outras

corporeidades foram se interconectando com a de D. Ramira.

Contou-nos como seu povoado era antigamente, tempo em que morava
na casa de seu avd e sua avo. Fala da liberdade de morar |4 e de seu desejo
de ndo sair mais de la. Conta-nos de suas doencas e de seus saberes de
parteira e seu conhecimento profundo das ervas e raizes daquela regido. Dona
Ramira salientou que todos na comunidade a conheciam e que todos os

meninos por la a chamavam de mae.

No préximo dia, voltamos a casa de D. Ramira, logo depois do almoco,
que nos atendeu com sua saia e blusa coloridas, cabelo um pouco
despenteado e com fios brancos. Contou-nos muitas historias de sua vida,
permeadas por lembrancas e histérias em que ajudou as mulheres da

comunidade a parir e a curar “coisas de mulher” 12,

Barroso (2009) descreve que, na historia do nascimento, as parteiras
tradicionais tém papel relevante, porque sdo muitas as histérias de mulheres

que, utilizando as expressdes de “aparar crianga” ou “pegar menino”, em

12 Coisas de mulher é uma expresséo utilizada por essas senhoras, para se referir a todas as questdes do
universo feminino, digo, questdes de salide, doenca, segredos e cosmologias .
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comunidades ribeirinhas, comunidades rurais e indigenas, oferecem esse
cuidado, recheado de trocas de afeto, de intuicdo e de conhecimento do corpo
da mulher. Iniciando, em muitos casos, a partir da sua propria vivéncia e pela
relacdo proxima com a natureza, como o0s chas, a lua, o clima, algumas ainda
atuam como benzedeiras ou rezadeiras nas comunidades. Na fala de D.

Ramira, podemos perceber tal fato:

Todos 0s meninos aqui me chamam de méae, peguei quase
tudo, até os meus fui eu sozinha, sé Deus e eu mais ninguém.
Eu fazia os chas de cravo com folha de laranja,raiz de gervao,
fazia 0 copo e deixava feito [...] bebia de noite, ai eu bebia,
bebia [...] ai ia aumentando, aumentando quando dava a dor
mesmo aumentada, eu Pa (som) [...] fechava a porta ficava la
dentro sozinha. Deus e eu até o menino nascer. Eu nem
gritava, ndo, eu tinha a crianca as vezes custava despachar a
placenta, ai eu chamava alguém, eu mesma cortava o imbigo.
Quando eu sentava para ganhar os meninos ja botava a
tesoura, o novelo de linha tudo encostado [...] (ela d& um
sorriso), é minha fia s6 foi mais derradeiro, os primeiros tinha
guem oiava pra mim também (Conversa com D. Ramira,
gravada em julho de 2013).

Nos relatos, as mulheres descrevem de forma muito detalhada o
momento do parto. D. Ramira nos contou, de forma orgulhosa e sorridente,
sobre o seu préprio parto, momento este que ela vivenciou sozinha, s6 ela e
Deus. Contou-nos sobre a utilizacdo dos chas no momento do partejar. Nesses
momentos de conversa e relato, o tempo se expande, como se quisesse
acompanhar o ritmo da natureza humana no ato de partejar. Os detalhes
também nos ajudam a observar e perceber essa mistura de fé e coragem que a

mulher precisava ter.

A velha senhora nos afirma ndo dar conta de precisar quantos partos
realizou na comunidade, pois a noite iam chaméa-la a cavalo, que ela
prontamente atendia. Mas antes de atender ao chamado, ia até seu quintal ou
na mata proxima a sua casa e pegava as ervas que utilizaria para ajudar as

mulheres a parir. Nao havia horario para chamar seus servicos.
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Na sintese da pesquisa de Dias (2007), as narrativas foram utilizadas
como fio condutor para a compreensao das historias de cada parteira, servindo
a composicédo do ritual de cuidados com a mulher durante o momento do parto.
Todas elas afirmaram que se tornaram parteiras por solidariedade, diante das
adversidades, como a necessidade de cuidar das mulheres da familia, da
vizinhanca e da comunidade. Para elas, essa atividade é compreendida como
um oficio, um dom dado por Deus, mesmo diante das dificuldades enfrentadas
no cotidiano. Em alguns casos, elas ndo tém acesso aos servicos de saude,
aos iNnsumos necessarios a essa pratica, e ainda enfrentam as dificuldades

oferecidas pelas barreiras geogréficas.

Sobre os partos dificeis, na comunidade de Sdo Domingos- Cavalcante-

GO, D. Ramira contou:

As vezes a dor ndo quer aumentar, faz um cha de cravo com
folha de laranjeira e da pra beber ai esquenta a dor, ai
aumenta a dor, ai aumenta a dor e quando t4 sentindo muita
dor assim [...] toma cha de imburana, torra a vaginha de
imburana e machuca faz o cha d4 pra tomar, bonia é do
brechio ela lastra assim no pau e da vargem assim que nem
banana cherosa, essa ai é boa para dor... uma vez vieram me
chamar de madrugada , a lua ja estava la& em cima, tinha outra
parteira la na casa, mas a mulher ndo tava despachando a
placenta, dai eu fui, cheguei & conversei com ela, fui no quintal
peguei umas ervas, fiz massagem nas costas assim, e em
seguida a mulher despacho a placenta e depois falei por que
nao tinham me chamado antes... (Sorrisos)” (Conversa com D.
Ramira, Diario de Campo, julho de 2013).

Na pesquisa de Dias (2007), em Serra Encantada, as falas enfatizavam
o cuidado sensivel das parteiras, as quais utilizam uma tecnologia simples e
adequada, pautada no tempo, no tempo de espera do ritmo de cada
parturiente. As parteiras ficam esperando, fazendo companhia, fazendo suas
oracBes, com paciéncia. As vezes ndo tém nem onde sentar, pois a casa €
simples e elas ficam ao lado da mulher “esperando a natureza agir e os
designios de Deus” (DIAS, 2007, p.11).
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A massagem é também utilizada, em algumas regiées, como na llha de
Maraj6, em Melgaco, D. Dorca, uma parteira experiente chama de puxacgoées,
conforme estudo de Fleischer (2011). Assim, em cada lugar, observamos um
modo muito singular do partejar. Como no ritual em Serra Encantada, a

pesquisadora descreve todos 0s momentos:

Pode fazer uma massagem na barriguinha, oferecer um cha
pra ajudar a crianga chegar, encorajar a mulher a ficar na
posicdo de sua preferéncia, podendo ser de cécoras,
deitada, andando, de joelhos, de quatro, segurada nas
cordas, apoiada na rede, sentada no cepo, encostada na
cama ou nos bracos do marido ou de outra mulher de sua
confianga. A crianga nasce, € mais um afilhado de umbigo.
O cordéao é cortado, amarrado com fio de saco de algodao,
espera-se a saida do resto do parto, € um momento
perigoso, a mulher pode ter hemorragia. Apés tudo
terminado, o pai festeja soltando foguetdes no terreiro da
casa para anunciar a chegada da crianca e dizendo a
vizinhanga que esta tudo bem, gracas a Nossa Senhora do
Bom Parto. Iniciado o resguardo da mulher, a parteira mata
uma galinha, prepara a comida para que ela possa
recuperar as forcas. Depois sai para lavar a roupa. A
comadre permanece de repouso e seguindo as
recomendacdes para ndo quebrar o resguardo (DIAS, 2007,
p. 17).

Neste relato, podemos observar que esse € um ritual de cuidados que
acolhe, encoraja, respeita, fortalece e abre fendas para a mulher encontrar
seu potencial interno, sua for¢ca para vivenciar, de forma intensa, essa
experiéncia que a coloca entre sentimentos de travessia, vida e morte, dor e

alegria, soliddo e companheirismo.

E igualmente observado que na expansdo de tempo e de espaco se da o
ritual do parto, recheado de fé, crencas, simbologias, afetos, adversidades e
festas, pois nesse momento a vida se consagra nas maos das parteiras e na
forca da parturiente. Dona Ramira conta ainda sobre o momento de cortar 0
corddo do umbigo e que na sua comunidade eles enterram no quintal, perto
da porteira; se for mulher, corta-se na altura de sete dedos, ja homem corta-

se na de cinco dedos.
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Segundo Dias (2007), em Serra Encantada, a parteira apara a crianca
dizendo: “louvado seja Nosso Senhor Jesus Cristo”. E quem estiver presente
responde: “Para sempre seja Deus louvado”. Esse momento de louvor e
agradecimento esta presente na pratica da parteira tradicional, sempre que

uma etapa do processo de nascimento acontece.

A fé em Deus esta nas falas, nos gestos de D. Ramira, que lembra com
muita clareza das ervas e de suas histérias de parteira e raizeira. Conta em
detalhes, olhando o horizonte através de sua janela, apresenta-nos as
memdérias inscritas e vivas nos quintais, na mata e nas casas daquela
comunidade, como no relato: “Parto eu ndo db conta pra vocé, eu ja fiz mais de
100 (risos), me apego com Deus sempre que v6, quem manda € Deus,
primeiramente Deus, toda a vez tem me ajudado, gracas a Deus” (Conversa

com D. Ramira, Diario de Campo, julho de 2013).

Em cada canto que o olhar de Dona Ramira alcangcava havia uma
histéria, uma receita. Assim o lugar habitava sua corporeidade, como sua
corporeidade habita aquele lugar, sua calma e seu sorriso refletiam o siléncio
do lugar. Eu sentia 0os espacgos e 0os poros do meu corpo sendo preenchidos
com todas aquelas memorias, florescendo matrizes estéticas, tanto a partir de
relatos quanto naquela comunidade. Sua bénc¢éo no final misturava meméorias,
tradicdo, dores, um respeito as marcas dessa mulher, de mae, de raizeira e de

parteira.

E no devir do campo vivido, as matrizes estéticas se apresentaram,
lembrando-me das palavras-poemas de Dudude (2011), em seu Caderno de
Anotacdes: A poética do movimento no espaco de fora:

Um lugar vivo

Se eu olhar para qualquer lado vejo movimento
Percebo composicbes

Tracado trajetos

Fundo de paisagem.

(DUDUDE, 2011, p.30)
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No tracado dessa caminhada vivida nesse “lugar vivo”, as matrizes
estéticas pulsavam a respeito das narrativas de vida dessa velha senhora, sua
corporeidade dotada de uma composicao e qualidade de movimentos, como
seu tempo de falar e de caminhar. As maos dessa senhora contavam suas
historias, o tempo de espera do partejar e a paciéncia da sabia parteira, um
tempo que se compBe com o ritmo biologico do corpo da mulher, o trato da

parteira com a parturiente no momento do parto.

Meu olhar vislumbrou essas poténcias de matrizes que foram
posteriormente levadas para a investigacdo corporal alicercada na instalacéo
corporal, desdobramentos do processo de criagdo que serdo abordados no

capitulo posterior.
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2.3.2. Dona Flor: “D. Flor sé tem uma aqui no cerrado, as mulheres do

cerrado sao fortes”

Figura 7 - D. Flor

Fotografia: Arquivo pessoal (2016).
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No final da caminhada de 2013, fui visitar, por conta propria, outra
comunidade da Chapada dos Veadeiros, que fica no municipio de Alto Paraiso-
GO, o Povoado de Moinhos, onde eu ja sabia que morava D. Flor, uma parteira

e raizeira conhecida no cerrado.

A cidade de Alto Paraiso de Goias é cercada por grandes propriedades
rurais, extensas plantacées de soja, numerosas criacfes de gado. A cidade
possui um potencial turistico com muitas pousadas, hotéis, lojas e restaurantes.
De acordo com a pesquisadora Attuch (2006), apesar de a cidade ja apresentar
certa estrutura urbana, ainda ha caréncia em areas essenciais, como a falta de
profissionais na area da saude, auséncia de transporte que ligue o nucleo
urbano as comunidades rurais. Segundo a pesquisadora, o povoado de
Moinhos é uma pequena comunidade prioritariamente rural, com maior
concentragdo de afrodescendentes, ficando a doze quildometros de terra do

nucleo urbano de Alto Paraiso.

No trajeto que leva até o povoado, foi possivel observar muitas
palmeiras, vegetacdo nativa, com formacdes rochosas, rios e muitas
cachoeiras, embora nesse cenério existam propriedades privadas que marcam

sua existéncia pelas alteracdes nessas paisagens.

Na comunidade, ha uma escola, um posto de salde que ndo esta
funcionando atualmente, uma antiga igreja catolica que também nao esta mais
aberta, localizada no terreno em frente a casa de D. Flor, que atualmente se
considera evangélica. Esse fato aconteceu com a maioria da populacdo de

Moinhos, que frequenta o culto da Comunidade Evangélica Projeto de Deus.

Florentina Pereira dos Santos, conhecida carinhosamente por D. Flor,
mora em Moinhos. Nasceu na fazenda Santa Rita, localizada na estrada de
terra que liga Alto Paraiso a Nova Roma, e foi para o povoado de Moinhos em
1968, viuva de seu Donato e mae de treze filhos, tendo hoje muitos netos e
bisnetos. Como ela mesma nos contou em uma de nossas conversas e que

estéa registrada no meu Diario de Campo: “Nasci a 4 km daqui, sou filha de
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escravos, me criei por estas terras, casei e tive meus filhos, ndo quero sair

daqui” (Conversa com D. Flor, Diario de Campo- 2013).

Uma senhora “sabida”, com um corpo pequeno e expressivo, seu olhar
forte e afetuoso possui um brilho e uma intensidade de ancid. Parteira e
raizeira conhecida naquela comunidade e na regido, desde a década de 90
ministra cursos, sendo muito procurada pelos pesquisadores de diversas areas

devido a seus conhecimentos de raizeira e parteira.

Conforme estudo realizado por Attuch (2006), o conhecimento e 0 uso
de plantas para fins curativos seriam uma caracteristica do povoado de Moinho
e a participacdo de D. Flor foi importante, pelo seu envolvimento com as
guestbes comunitarias e de saude. Ela foi a primeira agente de saude e
participou de um projeto “Resgate das Tradi¢cdes Populares”, iniciado em 2002,
no povoado de Moinhos, tendo como produto a construcdo de uma

“farmacinha”, como as liderancas do povoado a denominam.

A “farmacinha” é o local onde D. Flor vende suas garrafadas, xaropes,
Oleos, sabonetes de tingui, entre outros, estando alocada na construcao de
expansdo da casa de D. Flor, espaco que pude conhecer no periodo em que
convivi com a mesma. Observei também o movimento constante de pessoas

que vao até la por diversos motivos em busca dos conhecimentos de D. Flor.

A parteira e raizeira atribuiu esse conhecimento a um dom de Deus,
visto que D. Flor seria habilitada a ajudar as mulheres a terem seus filhos e
receberia as indicacdes de que ervas colher para fazer um dado remédio, cujo
relato consta na pesquisa de Attuch (2006). O inicio de seu fazer de raizeira
estaria associado a um momento excepcional em que viveu cujo dom se
revelou quando ela ainda era crianca. Ja sua iniciacdo como parteira foi

guando fez um dos partos de sua mae, tendo na época 18 anos.

As pesquisas de Dias (2007) e Barroso (2009), realizadas na regidao da
Amazonia e na Paraiba, respectivamente, encontram também a relacdo desses

saberes e fazeres relacionados ao dom de Deus, como um oficio de
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solidariedade com as mulheres do local e com as adversidades de sua

comunidade.

Nos momentos que antecedem a colheita das ervas, o preparo das
garrafadas e dos chés, os tratamentos de cura e o parto, D. Flor pede a Deus
que conduza os trabalhos e abencoe aquele momento. Ela ndo faz mais uma
reza de origem catdlica, pois agora € evangélica, mas suas oracfes sao

singulares com cantos e nomeando Deus para conduzir oS momentos.

Attuch (2006) pontua que a constituicdo dos saberes tradicionais precisa
ultrapassar a nogcdo de pratica mecénica para vislumbrar ideais construidos a
partir de uma coletividade, pois é preciso considerar como cosmogonias,
sistemas misticos, relagdes simbdlicas e tradi¢cdes de grupo. Woortmann (apud
ATTUCH, 2006, p. 53) define os conhecimentos tradicionais como tipos de
saber-fazer, que envolvem um conjunto de fatores variaveis, tais como “[...]
experiéncias pessoais transcendentais, relacdes espirituais e religiosas, além
de atividades adquiridas, praticas aprimoradas por um sujeito no contexto de

uma coletividade”. Nesse sentido, D. Flor diz:

Eu ja nasci com o dom de parteira, eu ja nasci com o dom
de erveira, eu ja nasci com o dom de mae adotiva, eu ja
nasci com dom de mae leiteira, eu acho que j& nasci assim.
[...] Eu ja tinha certas praticas assim para mexer assim com
ferramenta, umas coisas assim, fazer curativo, ai eu passei
por um treinamento. Eu fui para Goiania e passei, mas eu ja
sabia fazer assim as coisas com 0 gue eu tinha em casa
(ATTUCH, 2006, p. 96).

Nas memorias de D. Flor, esses elementos se entrelacam, historia de
vida, religiosidade, natureza, do que é visivel e invisivel na constituicdo de seus
saberes e fazeres tradicionais. Ela se orgulha de seus saberes, mas também
sente falta de alguém para ensinar: “Sabe por que o Brasil esta indo para o
buraco? Porque nado estdo interessados na tradicao” (Conversa com D. Flor,
Diario de Campo- 2014).
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O depoimento de outra parteira pesquisada por Barroso (2009), D.
Carmelina, do estado do Amap4, enfatiza essa questdo quando diz: “Antes de
existir a medicina, ja existiam as parteiras, entdo de maneira nenhuma acho
gue os meédicos tém o direito de tirarem o0 nosso direito. Eles aprenderam a
pratica estudando, nés somos aperfeicoadas pela natureza divina” (BARROSO,
2009, p. 6).

Dona Flor afirmou ja ter feito 315 partos e ndo cobra nada, pois acredita
que, por ser um dom de Deus, ela ndo poderia cobrar. Entado ela comenta:
Os médicos cobram tudo, tudo tem que ser esterilizado e os
pais dos médicos investiram, gastaram para sua formagéo, eu
nao cobro, pois Deus foi quem me deu este dom, as pessoas
hoje em dia s6 querem consumir, roupa, comida com veneno,

esta sociedade nado quer saber da tradigdo” (Conversa com D.
Flor, Diario de Campo, 2014).

Ela relatou sobre seu conhecimento guiado pelos saberes e fazeres
comas plantas, lembrando-se dos conhecimentos de sua avd. Conta que ia para
0 mato, arrancava as ervas, raizes e depois tinha uma intuicédo, e entdo ela sabia
para que utilizar e como preparar. Estas duas perspectivas de saber, o
conhecimento da avo e a intui¢do, ilustram-se novamente, desenhando uma
espécie de cosmogonia que D. Flor expressa em seu oficio. Ainda enfatiza
gue,quando tinha a dor, sabia qual erva utilizar novamente. Afirma conhecer
mais de 75 ervas que ela tem certeza de sua serventia de cura, mas comenta

com muita tristeza que quase nao ha mais ervas no mato.

Na pesquisa de Attuch (2006), D. Flor enfatiza que a raizeira deve estar
com forca e salde no momento do preparo do remédio, caso contrario a cura
ndo dara certo. E também a pessoa que procura esse tipo de cura deve ter
confianca e ir preparado para esse tratamento, criando-se um elo de confianca

entre as partes.

Barroso (2009, p. 6) pontua que o preparo das garrafadas também faz
parte dos saberes dessas mulheres, sendo os meios por elas utilizados para
curar diversos males, como ‘“inflamagdo de mulher de resguardo” e dor de

cabeca. Serve também para evitar gravidez e parar hemorragia. Afirmam as
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parteiras que essas garrafadas contém misturas de ervas, folhas, casca de pau,
e servem principalmente para banhar a cabeca de homens e mulheres e banho
de assento especifico para mulheres.

Sobre parto, ela paria sozinha, teve 15 filhos, 13 se criaram e outros dois
nao vingaram. Segundo palavras de D. Flor, um dos seus partos, o do seu quinto
filho, primeiro filho homem, foi marcante para ela, que conta com detalhes, pois

foi o Unico que ela errou a data do parto e veio um més antes.

A maioria das parteiras relata ter seus filhos sozinhas, aguardando o
ritmo biolégico de seus corpos. Ainda aprendem o oficio de partejar em suas
préprias experiéncias e rezam para fortalecer a fé. Gualda (apud DIAS, 2007)
pontua que, em seu trabalho etnografico, a natureza durante o parto pode ser
definida como o proprio corpo com seus ritmos, transcendendo os seus limites e
integrando-se ao ambiente expresso nas caracteristicas individuais e universais.
Gualda (apud DIAS, 2007, p. 12) afirma também que, “[...] para as mulheres, a
vivéncia do parto é considerada a Unica fonte de conhecimento préprio do parto,
permitindo-lhes conhecer sua natureza pela experiéncia vivida, sendo algo que

nao se ensina, vive-se”.

D. Flor lembra que esse tempo era também marcado por muitas
dificuldades: “Naquele tempo tudo era dificil, ndo tinha nem luz” (Conversa com
D. Flor, 2013). Mostra entdo uma tocha feita de cera de abelha que utilizava para
iluminar as casas e 0s partos realizados a noite. De todos os partos que fez em
sua vida, perdeu apenas seis bebés, por algum motivo de complicacdo. Faz
guestdo de enfatizar que, atualmente, as mulheres ndo se cuidam mais como
antes, pois tomam coca-cola, fumam, bebem. E este seria um dos motivos que

ela ndo faz mais partos.

Sobre os partos e sua decisdo de parar, ela conta ter ouvido uma voz
dizendo para ela parar. Até chegou a voltar a fazer, pois havia mulheres que
precisavam de seus servicos, mas a voz continuou pedindo para ela parar, entao

ela ndo fez mais partos.
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D. Flor menciona: “Mesmo analfabeta, eu sou a professora de todos eles
la na UNB”. Ela se remete a muitos professores e pesquisadores que ja fizeram
estudos abordando os seus conhecimentos tradicionais, como o estudo
Conhecimentos tradicionais do Cerrado: sobre a memoéria de Dona Flor,
raizeira e parteira, de lara Monteiro Attuch (Dissertacéo, UNB-2006).

Ao conhecer esta sabia senhora, com aparéncia franzina, delicada e
vaidosa, observei também uma forca no olhar, nos gestos e nas maos precisas e
fortes no trato com as ervas e as raizes, como podemos observar na figura 8

abaixo:

Figura 8 - D. Flor em um dos seus cursos sobre ervas e raizes

Fotografia: Acervo de Adi Shakti (2014).

Sua singularidade, expressa nas histérias e suas lembrancas, invadiu
nossas conversas, pois ela significa a cada momento sua concepg¢édo de mundo,
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de méae, mulher, lider comunitaria, que vai para a mata junto com o marido no
labor do cotidiano. Teve seus filhos sozinha, e sabe que tem uma forga espiritual
muito singular. Com isso, se faz parteira e raizeira, mulher que convive de forma

sabia com as adversidades da vida.

Figura 9 - D. Flor no campo colhendo suas ervas para fazer garrafada

Fotografia: Acervo pessoal (2016).

Com uma corporeidade que expressa uma mistura de forca e
delicadeza, D. Flor relaciona-se com a mata de forma intensa e espiritual.
Quando vai para a mata, seja para pegar cana, tingui e outras ervas, ela se
transforma, sendo visceral sua interacdo. Sabe que esse momento € especial e
faz dele um mistério, uma relacdo sé dela com ela mesma e com as forcas da

natureza.
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Traz nas suas identificacbes a luta e a resisténcia dos escravos,
carregando no seu dom uma simbologia e uma cosmogonia da cura, da vida e
da relagdo com a natureza. Uma trajetéria marcada pelas interacdes interétnicas
gue ocorreram no povoado de Moinhos, com influéncias quilombolas, indigenas
e dos colonizadores no nordeste goiano. No ano de 20016, a Fundacéo
Palmares reconheceu o Povoado de Moinhos como Territorio Remanescente de
Comunidade Quilombolais, fato que D. Flor, no seu processo de identificacdo, ja
se reconhecia como neta de escravizados, porém hoje ela traz a questao de ser

kalunga, identidade da comunidade Kalunga®.

Assim, compreender a religiosidade de D. Flor € também um meio pelo
gual conhecemos o modo de vida do povoado, dando valor “imaginario de

crengas vivido, como cultura”, conforme se refere Brand&o (1993, p. 21).

2. 3. 2. 1 Primeiras pistas em busca de uma poética da alteridade

No ultimo dia de tratamento, decidi apresentar a performance “Daquilo
que sou feita”, presente no videodanga “Passagem” e apresentada no evento
“Ginga Menina”, na UFG, em abril de 2014, que marcou o inicio da pesquisa

sobre as mulheres do cerrado, os saberes e ritos das parteiras, raizeiras e

130s remanescentes de quilombo sdo definidos como grupos étnico-raciais que tenham também uma
trajetdria historica prdpria, dotados de relagGes territoriais especificas, com presuncéo de ancestralidade
negra relacionada com a resisténcia a opressdo historica sofrida, e sua caracterizacdo deve ser dada
segundo critérios de autoatribuicdo atestada pelas préprias comunidades. A chamada comunidade
remanescente de quilombo é uma categoria social relativamente recente e representa uma forca social
relevante no meio rural brasileiro, dando nova traducdo aquilo que era conhecido como comunidades
negras rurais (mais ao centro, sul e sudeste do pais) e terras de preto (mais ao norte e nordeste), que
também comeca a penetrar no meio urbano, dando nova traducdo a um leque variado de situa¢fes que vao
desde antigas comunidades negras rurais atingidas pela expansdo dos perimetros urbanos até bairros no
entorno dos terreiros de candomblé. Disponivel em: <https://uc.socioambiental.org/territ%C3%B3rios-de-
ocupa%C3%AT7%C3%A3o-tradicional/territ%C3%B3rios-remanescentes-de-quilombos>. Acesso em: 23
jul. 2016.

14 Comunidades Kalunga sdo constituidas por remanescentes de quilombolas associados aos
descendentes de negros escravizados presentes no nordeste de Goias, nos municipios de Cavalcante,
Monte Alegre e Teresina de Goias. Estdo inseridos no Sitio Historico e Patrimdnio Cultural Kalunga,
criado em 1991, pela Lei Estadual Complementar n. 11.409. Disponivel em:
<http://www.encontrodeculturas.com.br/encontroteca/pagina/acervo-bibliografico>. Acesso em: 23 jul.
2016.


https://uc.socioambiental.org/territ%C3%B3rios-de-ocupa%C3%A7%C3%A3o-tradicional/territ%C3%B3rios-remanescentes-de-quilombos
https://uc.socioambiental.org/territ%C3%B3rios-de-ocupa%C3%A7%C3%A3o-tradicional/territ%C3%B3rios-remanescentes-de-quilombos
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benzedeiras. No inicio, ela se mostrou um pouco resistente, mas logo o video

comegou com a musica que pronunciava as seguintes palavras:

Quase nunca vou a festa
N&o vejo televisédo
N&o gosto de usar vermelho

N&o me banho com logéo

N&o sei falar esperando
Conversa fiada eu nao
Quando durmo sonho, sonho

guando acordo como pao

Sao Judas, Sao Benedito
Sao Cosme cristinho meu
A paixao é roupa velha

Que o rato da dor roeu

Passo horas s6 passando
Como ferro que s6 passa
Cachacga boa eu conheco

E pelo brilho da taca...

(Musica: Divino, de Rita Ribeiro e Zeca Baleiro)

D. Flor se identificou de imediato com a muasica e a movimentacao,
ficando seus olhos atentos. E, durante o texto em que a velha contava seu
ritual do parto e as ervas que utilizava para os chas, ela afirmava a todo o
instante: “E isso ai mesmo, é o que eu uso, é bem assim” (Fala de D. Flor,
Diario de Campo-2014).
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Nesse momento, ela encheu os olhos de lagrimas e sua respiracao era
profunda. Senti, nesse instante, uma espécie de alinhamento entre a vida
dessas mulheres, como D. Flor e D. Ramira, e a proposta artistica, que busca
por poéticas do cotidiano, um interesse em poetizar a existéncia feminina, seus

lugares e seus empoderamentos marcados na corporeidade dessas mulheres.

Entre nds, muitas delas existiam, e na minha relacdo com D. Flor o
principio de alteridade se pronunciava, 0s espacos que ainda existiam em
branco foram sendo preenchidos. Ela se reconhecer na proposta foi um sinal
de que a alteridade poética pretendida neste trabalho foi também reconhecida
pelos sujeitos da pesquisa. Chegou a dizer que ja sabia de um lugar na mata,

com muitas arvores, 14 em Moinhos, que eu poderia dancar.

Como néao faltaram lembrancas, D. Flor revelou um de seus sonhos:
queria ser dancarina. Dangcava muito quando jovem, nos bailes, no ritmo do
forrd, rodopiava no ar sua delicadeza e leveza, inclusive quando estava

gravida.

Seu desejo de dancar ainda permanece no brilho do olhar e nas suas
expressdes, onde as adversidades do cotidiano ndo a impedem de sonhar.
Assim, nés duas desejamos um dia podermos dancar juntas, uma danca que
celebrasse o compartiilhamento de olhares, de memdrias, de energias, um
encontro de mulheres. Desejo este que se realizou em 2016, no videodanca
“Elas Florescem”, um desdobramento deste estudo, que seré relatado no ultimo

capitulo desta tese.

Com uma cancéo popular (Fulé, Casa de Farinha), a qual cantamos para
D. Flor nos dias em que convivemos com ela na gravacédo do videodanca, no
povoado de Moinhos, expresso as matrizes estéticas deste campo vivido, que

floresceram no ato de conviver com ela e com o lugar:

T4 caindo fulo, &, ta caindo fuld
T4 caindo fulo, &, ta caindo fuld

L& do céu céa naterra, é ta caindo fuld"
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E sempre que chega a hora
De partir pra outro chéo
Deixo a tristeza de fora

E canto minha louvacéo

"T4& caindo fuld, &, ta caindo fuld
T4 caindo fulo, &, ta caindo fuld

La do céu ca naterra, é ta caindo fuld"

Eu ndo vou estar aqui
Mais nunca vou me esquecer
O calor que recebi

Dou de volta pra vocé

"Ta caindo fuld, &, ta caindo fuld
Té caindo fuld, &, ta caindo fuld

L& do céu ca naterra, é ta caindo fuld"

Vou me embora, vou me embora
Deixo aqui meu coragao
Vou saindo em plena aurora

Deixando fuld no chao.

memorias, de matrizes estéticas com

intensidades e texturas com cheiro de flor, com toque das maos da velha

senhora, sua intuicdo com as ervas e a natureza, sua postura de lideranca com

a comunidade, as inumeras histérias de parto e de cura, com a sua fé. Como

podemos apreciar no meu Didrio de Campo, tais percep¢cdes marcadas na

minha corporeidade: “Minhas maos foram também se significando, estou

sentindo elas mais porosas, maos raizes, maos terra, maos sabias, estou leve,
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conseguindo absorver o mundo em mim, o mundo das plantas, do sol, da

argila, da terra, do afeto” (Diario de Campo, Marlini -2014).

Somente depois de passados alguns dias de minha partida do povoado
de Moinhos e do convivio com D. Flor, consegui perceber algumas
ambivaléncias que brotaram no meu corpo e que apontavam para um infinito
de possibilidades de relacdes entre eu e ela, ela com ela mesma e eu comigo
mesmo. Essa experiéncia eu denominei de “Elas em mim”, como uma fase da
minha pesquisa, que gerou algumas questbes: Curandeira-paciente,
pesquisadora e objeto, ancid e neta, paciente e pesquisadora-artista, parteira e
mae, mulheres sensiveis e fortes e as vezes contraditérias, mas que foram

decisivas para a busca de uma poética da alteridade.

2.3.3. Dona Sinésia: “A parteira se faz no ato de parir”

Figura 10 - Comunidade de Vao das Almas- Municipio de Cavalcante-Chapada dos Veadeiros-

GO Fotografia: Arquivo pessoal (2014).
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Dona Sinésia é uma ancia kalunga que reside na localidade de Ribeirdo
dos Bois, numa comunidade kalunga. Tem por volta de 80 anos. Aprendeu 0s
saberes de parteira, ou melhor, como ela fala, aprendeu a “pegar menino” com
20 anos, quando sua tia fazia seus partos e ja a ensinava 0s saberes no
préprio parto de D. Sinésia, para que mais tarde ela pudesse ajudar outras

mulheres a parir.

Eu a conheci na Romaria de Nossa Senhora de Abadia, em agosto de

2014, na comunidade Vao de Almas, que é uma comunidade tradicional
quilombola, situada no territério kalunga do municipio de Cavalcante — GO.
Pude observar entdo uma comunidade de dificil acesso, estradas mal
acabadas e sem pontes. De acordo com Rosa (2013, p. 19), esta comunidade:
Teve inicio hd mais de duzentos anos, quando esse territério
do interior do Goias foi ocupado pelos colonizadores
portugueses, um tempo da verdadeira “febre do ouro”, com
intensa exploracdo do trabalho escravo. Com a decadéncia
das minas nessa regido, os antigos escravos fugiam a
procura de lugares de dificil acesso, dando origem aos
quilombos isolados do resto do Brasil e favorecendo, por
muitos anos, o modo de vida com forte presenca de
tradicbes e costumes tradicionais. lIlhados por rios e

cercados por diversas serras, essa populacdo resistiu ao
longo dos anos.

De acordo com a Instrucdo Normativa n. 49, do INCRA (BRASIL, 2003),
sdo considerados remanescentes das comunidades quilombolas os grupos
étnico-raciais, segundo critérios de autodefinicdo, com trajetoria historica
prépria, dotada de relacbes territoriais especificas, com presuncdo de
ancestralidade negra relacionada com a resisténcia a opressao histérica
sofrida. O fato é que esses remanescentes de escravos produziram e
produzem cultura, pois seu universo simbdlico é marcado pelos colonizadores
e pela resisténcia marcada nos corpos e corporeidades que a cada geracao se
(re) significa para dar novos sentidos. E isso € 0 que chamamos de

comunidade tradicional quilombola.
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Dona Sinésia é mae de seis filhos: uma mulher e cinco homens. As
vezes pensa em parar de fazer parto, porque ja ndo tem mais forga no corpo.
Diz que a parteira precisa de forca para auxiliar no partejar, mas a comunidade
kalunga pede para ela ndo parar, pois, segundo a mesma, “ser parteira faz
parte da cultura e da tradicdo kalunga (Conversa com D. Sinésia, Diario de
Campo-2014).

De acordo com Godinho (2008), alguns pesquisadores, como Baiocchi
(1999), consideram que a comunidade kalunga vivia isolada, ja Silva (2003)
admite que, quando 0s negros chegaram nessa terra, alguns vindo
principalmente do nordeste, da Bahia, encontraram os indios, como 0s acroa,
capepuxi, xacriaba, xavante, caiap0, karaja, ava-canoeiro, que viviam em todo
o planalto goiano. “Minha bisavo era india brava, que foi pega no lago”, fala de

uma ancia citada no estudo de Godinho (2008, p.104).

Godinho (2008) também destaca que a comunidade kalunga d4 uma
importancia aos saberes da parteira e seu fazer. O que o torna uma espécie de
compromisso com as mulheres da comunidade, compromisso de uma mulher
com a outra, um momento de cumplicidade, de solidariedade, de afeto,
gratuidade e confianca. A respeito desse compromisso, a autora destaca: “As
parteiras falam disso com muito gosto, parecem sentir prazer em poder ajudar
outras mulheres a dar a luz a seus filhos” (GODINHO, 2008, p. 102).

D. Sinésia conta também que as mocas e mulheres mais novas nao
guerem mais aprender esse oficio e que muitas preferem parir nos hospitais da
cidade. Porém, ainda ha algumas que preferem ganhar em suas casas, ou

seja, na comunidade.

Nessa fala, destacam-se muitas questdbes como o conflito entre os
saberes e fazeres tradicionais exercidos no caso da parteira por mulheres e as
politicas publicas e acdes de saude estabelecidas de forma hegemonica. Esse
fato é citado em varios trabalhos e pesquisas, tais como: Santos (2007), Dias
(2007), Barroso (2009) e Fleischer (2011), abordados e refletidos de diversas
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perspectivas, considerando que as pesquisas sao de diferentes areas de

conhecimento que olham para essas questdes.

Diante dessa situacdo, ha a coexisténcia entre os saberes e fazeres
tradicionais e as politicas publicas e a¢Bes de saude. Percebemos isso no
relato de D. Sinésia sobre as condicbes das mulheres moradoras das
comunidades quilombolas, que, apesar da dificuldade de acesso aos hospitais,
estdo preferindo ter seu parto nessas instituicées. Contudo, podemos verificar,
com a citagdo abaixo, que ainda hoje ha mulheres que preferem realizar seu

parto com parteiras e em suas comunidades.

Diante de conflitos e tensfes relacionadas as condicdes
estruturais que geram as regras e hierarquias que modelam
e controlam o atendimento institucionalizado ao parto e o
nascimento ainda existe, aquelas mulheres que se
disponibilizam ao parto domiciliar como ritual e como
resisténcia (SANTOS, 2010, p. 86).

Essa decisdo de realizar os partos domiciliares no sentido do ritual é
pautada nas praticas culturais familiares e sua preservacdo. Dubet (apud
SANTOS, 2010) evidencia que esse fato enfatiza varios elementos, como “[...]
a heterogeneidade dos principios culturais e sociais que organizam as
condutas, [...] relativa distancia subjetiva que os individuos mantém em relacao
ao sistema” (SANTOS, 2010, p. 86).

D. Sinésia contou que pegou mais de 100 meninos, todos seus netos e
netas. JA4 deu muitos cursos sobre os saberes de parteira e disse gostar de
passar seus conhecimentos e que gostaria de ensinar sua filha, mas

infelizmente “Deus ja levou” (Fala de D. Sinésia, Diario de Campo, 2014).

E possivel compreender os saberes e fazeres de parteiras como uma
pratica relacional, pois considera aspectos subjetivos e objetivos dos sujeitos

envolvidos nesse ritual de partejar, segundo Santos (2010, p. 86), “[...] como
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um evento que se da nos corpos e se ancora na multiplicidade dos sujeitos
envolvidos- parteira mulher e familia”. Tais saberes sdo enraizados e
ancorados a partir da experiéncia de outras parteiras, presentes na familia ou

na comunidade.

Uma das histérias contadas por D. Sinésia foi de uma menina gravida de
12 anos que pediu sua ajuda. A menina tinha feito uma viagem muito longa e
cansativa, quando chegou, sentiu muitas dores na barriga e foi ao hospital. Mas
sua familia soube da parteira e pediu sua ajuda, pois 0 médico a havia deixado
com fortes dores. Quando D. Sinésia pds as maos na barriga da jovem, logo
percebeu que o menino ndo era para aqueles dias. A parteira entdo disse que
poderia lhe dar um cha, mas a familia ndo poderia contar para ninguém, pois a
moca estava no hospital. Caso contrario, “poderiam por ela no tronco”!°.A velha
parteira estava se referindo a um tipo de castigo aos negros escravizados no
periodo da escraviddo, que eram castigados no pau com chicote.A jovem
gestante entdo tomou o cha e logo passaram as dores, indo para casa. Depois

de alguns dias, a parteira fez o parto de um lindo menino, forte e saudavel.

Nesse momento, vale destacar que, apesar de a historia oficial ter
algumas lacunas quanto a presenca da mulher em todo o processo de
escraviddo, as mulheres escravizadas trazidas ao Brasil participaram da luta
pela libertacdo e também eram submetidas ao cativeiro e ao trabalho de sol a

sol, sendo castigadas, como lembra D. Sinésia em suas memdarias.

Histérias como essas exemplificam a cumplicidade entre mulheres, entre
corpos que vivenciam momentos significativos e ritualisticos permeados por
sentidos e subjetividades, marcando eminentemente ser uma experiéncia
social e uma relacao profunda com a natureza, no conhecimento das plantas

para as enfermidades.

150 tronco foi outro instrumento de tortura na escraviddo do Brasil. Consistia num grande retangulo de
madeira dividido em duas partes entre as quais havia buracos destinados a prender a cabeca, os pulsos e
os tornozelos do escravo. Preso, 0 escravo permanecia imével, indefeso aos ataques de insetos e ratos, em
contato com sua urina e fezes, isolado num barracéo, até o seu senhor resolver solta-lo. Disponivel em:
<http://novahistorianet.blogspot.com.br/2009/01/escravido-e-resistncia-no-brasil.html>. Acesso em: 5
maio 2015.


http://novahistorianet.blogspot.com.br/2009/01/escravido-e-resistncia-no-brasil.html
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e respeito. Por onde ela passa, criangas e jovens pedem sua bencéo e, com

alegria, abengoa todos em nome de “Deus e de Nossa Senhora da Abadia”.

Essa comunidade é devota da santa e no més de agosto eles fazem a
festa a Nossa Senhora da Abadia. Nos festejos que acontecem na
comunidade, D. Sinésia se reune com as outras mulheres de diferentes
geracdes para organizar a festa junto com o padre e os festeiros daquele ano.
O ritual da reza esta entre as manifestacdes expressivas tradicionais da

comunidade kalunga.

As rezas sdo parte da vida da comunidade do Vao de
Almas. Estdo presentes de modo transversal nas tradigbes
festivas e em outras praticas religiosas da comunidade,
tradicOes essas que séo reveladas nas festas religiosas que
acontecem durante todo o ano. Sao romarias, impérios,
festas de santos, arremates de folias, festas de “boca da
noite” e “festas do meio dia’. As rezas também estdo
inseridas em outras praticas religiosas, como novenas,
benzimentos, casamentos na fogueira, casamentos na
igreja, veldrios (exceléncias), promessas etc (ROSA, 2013,
p. 23).

O catolicismo € a base das rezas presentes nas festas religiosas do Véao
de Almas, que se dividem entre os ritos das rezas e os momentos dedicados as
folias e as dancas. Essas festas apresentam elementos da cultura afro-
brasileira, tendo como principal expressdo a sussa, conforme pude observar e

vivenciar na festa de Nossa Senhora de Abadia.

No inicio do dia, as mulheres vao até o rio Branco, préximo ao local onde
€ realizada a festa, para lavar as loucas e roupas, levam seus filhos para fazer
a higiene e banhar no rio. As mulheres transitam com agilidade e elegancia

corporal levando seus pratos em grandes bacias na cabeca.

As ancias vao ao rio para se banhar com a liberdade de anos de relacao
com aquelas aguas, deliciando-se nas aguas do rio com seus seios despidos.
Nesse momento, abre-se uma fenda no tempo, pois elas se relacionam de
forma visceral com a natureza do lugar, com as pedras e com 0s outros

animais que la habitam. As velhas senhoras voltam tranquilas e lentas,
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algumas com ajuda da bengala para suas casas de tijolos de adobe e teto de
palha, com apenas uma porta na frente, sem janelas, mas com um banco na

frente para poder receber a familia e conversar um pouco.

Figura 11 - Comunidade de Védo das Almas (2014)

Fotografia: Valdir (SEMIRA).

Nas casas pequenas, elas sentam sozinhas fumando seu cigarro de
palha e observando o movimento das pessoas na festa. Foi assim que conheci
também D. Joana, senhora simpatica que logo me recebeu em sua casa,
contou suas histérias de mulher kalunga, vidva, méde de muitos filhos e com
muitos netos. Sua soliddo € disfarcada pelo amor da familia. A casa era
pequena para o tamanho da familia, composta de filhos, netos, bisnetos, noras,
irmas que ndo se veem durante o ano, mas na festa se reinem para rezar,

comer, beber e dancar, ou seja, celebrar o estar junto.

As maos carregam pistas do tempo, as rugas presentes nas maos
habilidosas tém a responsabilidade de fazer as flores, bandeiras e arranjos
para enfeitar a festa, os quais indicam o caminho que o cortejo, ou romaria,

como eles denominam, vai realizar até a igreja.

As mulheres, junto com D. Sinésia, ficam nas tardes ensolaradas
fazendo os arranjos no meio de muitas conversas, risadas e pinga com
gengibre, que, segundo ela, é para “esquentar”. A todo momento chega uma
mulher da familia para auxiliar nos preparativos. Nessas coisas, s6 de

mulheres, os homens nao interferem nem chegam muito perto. Na frente das
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casas, elas se encontram e vao colorindo com muitas bandeirolas a casa e a

comunidade.

Figura 12 - Festa de Nossa Senhora de Abadia — Comunidade Vao das Almas (2014)

Fotografia: Arquivo pessoal.

Quando o final da tarde se anuncia, pelo poér do sol, as ancias, assim
como D. Sinésia, se reanem na igreja em lugar de honra, no primeiro banco,
para comecar a reza que € comandada por elas, anunciando que o festejo vai
comegar. A igreja, lotada de pessoas da comunidade e romeiros, presencia um
canto recheado de lamentos, fé, devocdo a Deus e aos santos da festa, um
jogo meloddico de solo e coro em que todos podem responder a reza proferida
pelas senhoras ancias. Essa melodia envolve as pessoas numa vibracao forte,
que observam e sentem uma espécie de transe, outro estado corporal, outra
presenca expressada na corporeidade das senhoras rezadeiras, que assim sao

denominadas pela comunidade.

A reza é denominada como o conjunto das expressdes orais,
em voz alta ou baixa,envolvendo Deus, homem, santos,
plantas, animais, 4gua, fogo, terra e simpatias, ou seja, seres
vivos e ndo vivos,naturais e sobrenaturais. Ela é conjunto de

oracdes rezadas nas tradicdes festivas e em
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outros momentos religiosos, tais como: tercos, novenas,
casamentos, batizados na fogueira, velério, e etc. Rezam-se
Nnos momentos solenes e nos rituais religiosos as seguintes
oracOes: Pai Nosso,Ave Maria, Salve-rainha e os benditos
(tipo de reza cantada)(ROSA, 2013, p. 23).

Nessas festividades, as rezadeiras normalmente sédo as mulheres mais
idosas da comunidade. E esse momento representa um momento de fé,
mobilizando homens e mulheres. Na igreja, sdo organizados os santos para
rezar em frente ao altar, e todos em siléncio ouvem os primeiros palavreados
proferidos pelas rezadeiras. Entdo, a sequéncia de rezas € seguida por todos

os presentes, fazendo o sinal da cruz intercaladamente.

Segundo Rosa (2013),a Ladainha de Nossa Senhora rezada com tracos
do latim € uma das principais rezas proferidas nas festas em louvor aos santos
devotos na comunidade Vao de Almas. Suas expressdes apontam a certeza de
um grande legado, tanto na memoaria quanto na tradicao oral de um povo que

nao teve oportunidades de ler e escrever nem o seu proprio nome.

Na comunidade Vao de Almas, essa pratica € considerada um oficio,
sendo facil reconhecer algumas ancids que ja praticam ha muitos anos esse
ritual. Os homens também participam, mas, conforme a pesquisa de Rosa
(2013), de certo tempo para ca quem coordena todos 0s momentos de rezas

sao as mulheres, sendo D. Sinésia uma delas.

As rezadeiras da comunidade Vao de Almas sdo mulheres que
ocupam espagos sociais muito importantes ha comunidade.
Sé&o mulheres com mais de cinquenta anos de idade, que nao
tiveram oportunidade de estudar e tudo que aprenderam foi
com seus pais, a partir de observacdo e participacdo nos
momentos das rezas (ROSA, 2013, p. 26).

No momento das rezas, preferi ficar nos bancos mais a frente, muito

préximos do local onde ficavam as rezadeiras que conduziam as rezas.Todas
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ficavam sentadas em volta do altar decorado com flores,recebendo santos e
velas acesas. As rezas iniciam-se pelo sinal da santa cruz, em seguida o
Credo, Pai Nosso, Ave Maria, Deus Salva, Virgem Santissima, Gloria ao Pai,
Salve Rainha (ROSA, 2013). Essa imagem mostra o0 momento da romaria que
acontece a missa, a visita nas casas e 0 inicio da sussa, no momento do

levantamento do mastrols.

Nas casas ha muita danca, as rezadeiras dancam entre as senhoras.
Nesse ritmo, os festeiros continuam passando de casa em casa até chegar a

casa do imperador, ou do rei e da rainha para arrematar a festa.

Terminadas as rezas é hora de dancar a sussa, danca
tradicional das comunidades quilombolas kalunga. Ali mesmo,
em frente ao altar, cantadores, tocadores e dancadeiras se
revezam tocando instrumentos produzidos na comunidade
(bruaca, caixa, viola e pandeiros) (ROSA, 2013, p. 41).

Logo apos o levantamento do mastro pelos homens na frente da igreja,
que acontece depois da missa, D. Sinésia e outras senhoras da comunidade
dancam a sussa, danca que faz parte da tradicdo nas festas da comunidade
kalunga. Pude perceber que essa danca comeca com as senhoras mais
velhas, ja intituladas de susseiras das festas, que estdo prontas e sabem seu
papel. A danca, antigamente, conforme relato da comunidade, era dancada na
festa durante muito tempo por todas as mulheres presentes.

Hoje tem um carater mais de apresentacdo, visto que alguma outra
mulher mais nova, ou de fora da comunidade, as romeiras, podem dancar,
desde que recebam um convite para entrar na danca,uma permissao simbdlica

das senhoras susseiras, seja pelo olhar ou por algum gesto.

16 O levantamento do mastro faz parte das festas populares dos Kalunga cuja caracteristica é a forte
religiosidade do povo, demonstrada por meio dos festejos em homenagem aos santos de cada época. As
festas sdo a caracterizacdo genuina da cultura popular, em que o sagrado e o profano se misturam. As
rezas e a danca da sussa, o tradicional levantamento do mastro do Divino e a mesa cheia de comidas e
bebidas fazem parte da Festa do Império Kalunga, com a coroacéo do imperador e da rainha. Disponivel
em:<http://www.encontrodeculturas.com.br/encontroteca/grupo/comunidade-do-sitio-
historicokalunga#.VV5P11NIrJdg>. Acesso em: 23 jul. 2016.



133

Silva Junior (2008apud MOREIRA, 2013) relaciona algumas praticas
culturais e saberes populares dos kalunga com costumes dos negros africanos.
Esse autor explica que as dancas, como a Sussa e a Curraleira, séo tipicas
brasileiras, embora tragam algumas caracteristicas da cultura africana, como o

pisado, o pandeiro, as palmas, 0 movimento giratorio e o confronto de corpos.

Na sussa, as marcas do candomblé sdo evidentes: as
mulheres dangcam girando,com vestidos coloridos, ora
aproximando os corpos, ora afastando. Muitas vezes bebem
enquanto dangam e o ritmo é marcado pelos cantadores e
pelos instrumentos. As letras normalmente tém duplo
sentido (mencionando o baixo-corporal) e as mulheres
gargalham, gritam e se movimentam em uma espécie de
transe(SILVA JUNIOR apud MOREIRA, 2013, p.12).

7

Ja4 Godinho (2008) afirma que a Sussa € uma danca tipica das
comunidades quilombolas, e dancada por mulheres, em louvacdo e
agradecimento as gracas alcancadas. Ela pode ser realizada nas casas, no
giro da folia ou entdo no levantamento do mastro, seu momento importante. D.
Santina ainda lembra: “Antigamente aqui nos festejos a sussa continuava noite
inteira dancando, hoje € s6 um pouco, 0S mais jovens querem dancar outras
musicas” (GODINHO, 2008, p.91).

Na minha vivéncia com a sussa, ficou marcada a busca por experiéncias
gue me provocassem poéticas da alteridade. Experiéncias estas corporalmente
impactantes, pois comecei a me movimentar um pouco timida e, no meu lugar
no circulo que se formava para ver a danca, fui sendo contagiada pela energia
produzida pelos giros e deslocamentos presentes na danca. Os movimentos
precisavam ter conexdo com o chao, com batidas fortes dos pés no chéo e
conexao com o ar, com O céu, porgue 0 corpo tinha uma postura ereta e
concentrada, desenhando espirais no ar. Quando percebi, ja estava me
movimentando, deslocando-me para dentro do circulo, e sendo contagiada pela
destreza e forca daquela danca. Minhas lembrancas foram registradas no

Diario de Campo:
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A poeira levantava e quando me dei conta ja estava interagindo
com elas, pois uma susseira me olhou, este gesto funciona
como uma licenca simbdlica para entrar naquele momento em
sua danca, fomos interagindo, com giros, com cumprimentos
de flexdo de joelhos pegando a saia, pude sentir e ver que
elas, as mais velhas, encontram-se numa concentracdo
impressionante (Diario de Campo, Marlini, 2014).

Silva Janior (apud MOREIRA, 2013) definiu essa dangca como uma
“‘espécie de transe”, na qual elas inauguram um tempo/espago diferenciado.
Como algumas fecham os olhos, esse estado corporal diferenciado encanta a
todos. Os musicos também entram numa sintonia com os corpos dancantes de
forma a se alinhar numa energia vibrante marcada pelos pés, pelos
instrumentos de percussao e pela poeira que sobe do chéo. Isso a define como
uma danca de chéo, de poeira e giros de anciads, que abre fendas para outro

tempo e espaco.

No outro dia, tudo comega novamente, porque cedo da manha elas se
encontram no rio para comecar seus afazeres domeésticos, lavar, cozinhar e
ainda sobra tempo para visitar as amigas na festa, ir aos batizados que sao
realizados durante e festa pela Igreja catélica. Elas andam a todo momento
enfeitadas, usando suas roupas de festa, colares, turbantes e lencos coloridos

na cabeca.

Foi assim que encontrei D. Sinésia para conversar, na frente de sua
casa, sobre os meninos que ela ja pegou nessa vida de parteira. Com seu jeito
alegre e sorridente, um pouco saudosista, nos trazia para suas narrativas,
memodérias diversas, ndo lineares. E olhando para aquela paisagem linda, ela
fala de sua vida com um sorriso no rosto e uma gratidao por Nossa Senhora da
Abadia. No final da conversa, faz 0 que todas as ancias costumam fazer. me
benzeu e abencoou nosso retorno para casa em nome de Deus e Nossa
Senhora da Abadia.

A religiosidade dos kalungas apresenta-se entre homem e a
divindade, entre o homem e os santos, entre o homem e as
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praticas fetichistas (magia, adivinhacdo, amuletos, etc). Os
kalungas acreditam em seres espirituais, almas ou espiritos
gque sao elementos basicos de sua religido. Embora
reservem um lugar para a divindade, o culto ao santo da
familia, da casa, faz parte de sua prética religiosa
(BAIOCCHI,1999, p. 61).

Convivi com D. Sinésia e toda a comunidade nos cinco dias da festa,
conversando com as mulheres nos diferentes momentos da festa, banhando no
rio junto com elas, lavando minhas roupas e sentindo a energia das rezas, da
danca e da devocédo de varias D. Sinésias. Estas demonstraram uma espécie
de coexisténcia da tradicdo e da modernidade cujas ambiguidades se misturam
com a cor da terra, como as casas de condicdes precarias e as caminhonetes
dos politicos que vao para fazer campanha eleitoral. Presenciei, num dos dias,
uma reunido de liderancas da comunidade, pais e maes, pois estavam
preocupados com o funcionamento da escola na comunidade. Era um encontro
de varias liderancas que sabiam de seus direitos, s6 ndo encontravam

caminhos para exigi-los.

Os benzimentos e as rezas sao praticas presentes no cotidiano da
comunidade kalunga, principalmente da mulher, visto que elas acreditam nas
rezas e nas ervas medicinais para se protegerem das adversidades do
cotidiano. Com isso, quase todas as ancias praticam esse saber, o fazer
tradicional, que é uma expresséo da fé e da religiosidade dessa comunidade.
Ainda existem oracGes e benzimentos para diferentes situacdes, segundo a
pesquisa de Rosa (2013, p.42): “Nos benzimentos quatro elementos sé&o

essenciais: 0 benzedor, o benzido, o rito e a utilizacdo dos elementos naturais”.

E assim, finalizo este campo vivido, bem como suas matrizes estéticas, com
um bendito de louvor, que, segundo Rosa (2013), esta presente nas festas do
povoado de Vao de Almas e que pude vivenciar em 2014. S&o cantos religiosos
para louvar os santos e os devotos. Sao rituais de muita fé e respeito aos santos,
nos quais os devotos se organizam em fila e se pdem de joelhos em frente ao altar

e rezam cantando.
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Bendito de Nossa Senhora d’Abadia

Receba 6 Virgem nosso carinho,

A Ti queremos sempre servir,

Vossos romeiros, deste dia, (bis)

Nés consagramos para Ti.

Tu és a mais santa das mulheres,

Tu és do céu a mais bela flor,

Fazei de nds o que bem quiseres,(bis)
Escravos somos do teu amor.

Teu rosto € o sol que brilhando aquece,
As horas tristes da solidao,

E ao teu sorriso, de méae parece,(bis)
Abrir-se em flor nosso coragéo

Quem podera definir o teu encanto,
Que nao ha espelho do teu olhar,

Oh! Virgem mée, da Abadia, (bis)

Cada vez mais eu te quero amar.
Vossa bencao eterna, amorosa,
Viemos pedir-te com fé e amor,

Escute as preces, de teus romeiros (bis)
Que oferece teu coragéo.

Dessa maneira, foram deixados rastros potentes na minha corporeidade
nesta experiéncia, mais uma vez a fé, a devocdo e as adversidades do
cotidiano embalaram as festas e os rituais. Essas sao festas ritualizadas, que
apresentam algumas potentes situagdes de encruzilhada, como as rezadeiras

na missa, a danca da sussa e as benzecfes, acontecimentos que inauguram

uma espécie de transe corporal, dilatando a nocéo de tempo/espaco.

. Tudo isso ficou enraizado na minha pele, nas minhas reflexdes, e ainda
esta efervescente, procurando outras ressonancias, ambiguidades. Outros
paradoxos reverberaram entdo na trajetéria do processo de criagdo deste
estudo.
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2.3.4.Caminhada Troca de Saberes: Ilha do Bananal

Figura 13 - Caminhada Troca de Saberes

Fotografia: Fernando Amazoénia, llha do Bananal (2014).

Em julho de 2014, a caminhada “Troca de Saberes” foi realizada na llha
do Bananal. Conforme ja situei, este grupo de caminhantes se reline uma vez
por ano para caminhar em uma determinada regido. O que me fez embarcar
novamente nessa experiéncia, a qual ja havia possibilitado um campo vivido no
cerrado, foi conhecer uma regido indigena, mulheres indigenas, seus saberes
e fazeres tradicionais, trazendo outras cosmogonias para meu universo de

pesquisa de campo, o que de fato aconteceu.

Conforme carta de relato dos caminhantes Egon Heck e Laila Menezes
(2014), no més de julho, adentramos a llha do Bananal, com a beng¢do dos
indios Javaé e KarajA. Foram 20 dias de travessia, quase 100 km de
caminhada, regada com muitas trocas, riquezas,paisagens e saberes. Cada
passo deixado na ilha trouxe no corpo rastros de tudo que a maior ilha fluvial do

planeta pode nos dar.
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A llha do Bananal, localizada no estado do Tocantins, € a maior ilha
fluvial do mundo, com uma é&rea de, aproximadamente, 25.000 km2. A ilha é
cercada de aguas dos rios Araguaia e Javaés. Situa-se na divisdo do Tocantins
com os estados de Goias e Mato Grosso, integrando os municipios de Pium,
Caseara, Lagoa da Confusdo, Formoso do Araguaia e Mariandpolis do

Tocantins.

Como possui uma diversidade ambiental e ainda é uma éarea de
habitagdo indigena, fizemos a travessia caminhando entre a aldeia Txiuri, da
etnia Javaé, até a aldeia Santa Isabel do Morro, de etnia Karaja. Houve muitas
recomendacdes e temores com as ongas, 0s jacarés, as piranhas. Atravessamos
ilesos todos esses medos e apreensdes e 0 que experienciamos foi uma
vivéncia ambigua entre uma natureza rica de fauna e flora, e em outros trechos
as marcas da seca, das queimadas e do gado, fonte de renda para os indigenas,
dos aluguéis das terras perto das aldeias para os fazendeiros. Os Karaja
continuam sofrendo com a invasdo de suas terras, seja por pescadores
profissionais e posseiros, seja pelos retireiros (agueles que usam os pastos da
Ilha do Bananal para colocar seus rebanhos). As imagens expressam a riqueza
da fauna e da flora da Ilha do Bananal e, ao mesmo tempo, as marcas da
exploracdo, paisagens apreciadas em cada pouso, em cada lugar que

escolhiamos para passar uma noite e descansar ao longo da caminhada.
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Figura 14 - llha do Bananal

Fotografia: Arquivo pessoal (2014).

Figura 14 - llha do Bananal

Fotografia: Fernando Amazénia (2014).
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Os Jawaé e os Karaja sdo povos guerreiros e resistentes que nos
acolheram com alegria e sabedoria. As redes eram atadas na beira do rio ou da
estrada, as barracas embaixo de frondosas mangueiras ou vegetacdo do
cerrado. Ao adentrarmos na ilha, as pegadas foram sendo registradas no chéo
de terra e nossas histérias se misturavam com aquela realidade que ora nos
brindavam com muitos passaros e seus cantos, ora nos pediam socorro, pelas

queimadas, poucas arvores e animais.

A llha do Bananal é berco de povos indigenas, como os Jawaé e 0s
Karaja. Ha& mais de dois séculos se iniciou um processo de contatos e invasdes
por parte dos interesses nos recursos naturais e belezas da ilha. Porém, a
invasdo maior se deu a partir de meados do século XX, com a marcha para o
Brasil Central. A partir de entdo, interesses turisticos e expansdo da pecuaria
se estabeleceram na ilha. Apesar de ser declarada como Parque Nacional e
dois tercos serem declarados como terra indigena a partir da década de 80, as
invasdes estimuladas por politicos e o latifundio fizeram com que mais de 20
mil pessoas ocupassem a ilha, chegando a ter mais de 100 mil cabecas de
gado (Relatério dos Caminhantes- Egon Heck e Laila Menezes - 2014).

2. 3. 4. 1 Aldeia Santa Isabel do Morro: o encontro com indias Karaja

A intérprete:
Mydjideru “Uma voz de amizade”
As parteiras:

Uanaru- “Trabalha s6 com a mao mesmo” e

Dorewaru- “A forga e a coragem que vem das maos, do barro que da vida, que

da forma”.
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Meu encontro com Mydjideru, uma india de 41 anos, na chegada do
grupo na Aldeia Santa Isabel do Morro, conduziu minhas vivéncias e meus
encontros naquele lugar. Ela, de forma muito generosa, acabou fazendo a
mediacdo como intérprete nos momentos de trocas com os indios e indias mais

velhos que néo falavam portugués.

A lingua materna Karaja apresenta uma diferenca entre a fala feminina,

a das criancas e a masculina. Essa diferenciacéo entre a fala é feita através de

alguns fonemas e expressdes especificas para cada género, expressando a

forte divisdo entre os papéis masculino e feminino (RODRIGUES, 1993; LIMA,
2004).

Os Karaja sédo considerados como pertencentes ao tronco

linguistico Macro-Jé [...] Apesar da longa convivéncia com a

sociedade nacional, os Karaja preservam muitos de seus

costumes tradicionais como a lingua nativa, as bonecas de

ceramica, pescarias familiares, rituais, cestaria e pinturas

corporais como 0s caracteristicos dois circulos na face
(LIMA FILHO apud BARUZZO, 2002, p. 1).

Naquela aldeia, todos aprendem a lingua materna. Conheci muitas
senhoras, ou seja, as Senadu, que significa velha em karajé, que ndo quiseram
aprender a lingua portuguesa e também ndo gostam da aproximacdo com 0s

nao indios.

As duas parteiras que conheci na aldeia eram parentes desta senhora,a
Mydjideru,que me permitiu entrar nesse contexto recheado de cosmogonias
diferentes para mim, de memodrias e corporeidades intensas, marcadas no

corpo por tinta de jenipapo, artesanatos e dancas.

Segundo Teixeira (1983), os artesanatos dos Karaja, como ilustra a
imagem a abaixo, € uma arte plumaria, como pude observar muito exuberante,
com diversos adornos de carater estético/religioso, manufaturados com o
emprego de material floristico diverso (palhas, cascas, sementes etc.) e plumas
de inUmeras aves, dentre as quais cabeca seca (Mycteria americana), jaburu

(Jabiru mycteria), colhereiro (Ajaia ajaia), pato do mato (Cairina moschata),
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arara canindé (Ara arauma), arara vermelha (Ara macao) e papagaio (Amazona

amazonica).

Figura 15 - indias Karaja e seus artesanatos

Fotografia: Arquivo pessoal (2014).

Os principais utensilios e adornos produzidos pelas mulheres da aldeia
sdo vendidos na cidade de Sdo Félix do Araguaia, do lado esquerdo da
margem do rio Araguaia. Nos dias em que passamos |4, elas vinham até a
escola da aldeia, onde estavamos acampados, em busca de muitas vendas:
cestas de tamanhos e fun¢bes diversas, redes, esteiras, mascaras rituais,

cocares, cintos, saiotes, braceletes, brincos, colares, pulseiras e maracas.

Mydjideru relatou sobre as dangas e festas realizadas na aldeia, sendo a
principal festividade ritual dessa etnia a Festa dos Aruands ou Danca dos
Aruanas, que se constitui de uma mistura entre atividades misticas e
alimentares, onde sdo realizadas dancas, canticos, brincadeiras e refeicbes
especiais. Como a danga € masculina, eles dangam, geralmente em duplas,
vestidos com uma roupa feita a base de palha tingida com jenipapo e urucum e
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adornada com penas diversas. Dancam representando diferentes seres
antropomorfos magicos (Aruands, Worysy e Laténi), que tém personificacbes
proprias, através de cancgfes e ritmos bem caracteristicos para cada uma das
categorias desses seres espirituais, eventos também pesquisados e relatados

por Salera Junior e Franklim (2009).

A primeira parteira chamada Uanaruque, € tia da nossa intérprete, uma
senhora (Senadu) de corpo pequeno e franzino que tinha por volta de 80 anos
.Observamos que la os mais velhos ndo tém a precisdo de sua idade. Porém, a
velha india tinha forga para cortar cana no quintal de sua casa e foi assim que
ela nos recebeu sem olhar para nds, pois ela ndo gostava de aproximacao nem
de falar com os ndo indios. Mesmo assim concordou em conversar com um

grupo de mulheres, quatro caminhantes, eu era uma delas.

Sentamos numa esteira no quintal de sua casa, ao nosso redor havia um
urubu, papagaio, galinhas; ao lado, sua filha fazia uma esteira e algumas
criancas brincando ao redor. Sua casa sem porta era de palha e sem divisdes e
dentro havia um fogdo a gas e era o que podiamos ver de onde estavamos no

quintal.

Assim, o grupo de mulheres sentadas numa esteira e a ancia atenta a
sua sobrinha Mydjideru, que Ihe fazia algumas perguntas para iniciarmos a
conversa. Mydjideru nos traduzia a fala da velha senhora de como ela “pegava

menino’:

Ai ela pega no pé da barriga, vai pegando ai quando para a dor
ela para de pegar, quando a dor continua ela volta a pegar a
barriga [...] quando o menino esta querendo sair mesmo ela
aperta aqui, (e mostra na barriga o lugar que aperta). A mulher
pega aqui nela, (mostra por tras de seu pescoco) [...] risos,
ajudando ela a crianca sai...ela ja fez muitos partos, ela ja fez
da minha filha quando ela ja estava assim fraquinha, eu chamei
ela e ela disse que ndo sabia se ia dar conta (Mydjideru-
intérprete, 2014, Diario de Campo).
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O ato de “pegar menino”, como se refere a parteira ao ato de partejar,
enfatiza a fungdo de quem auxilia a mulher a dar a luz, de “aparar” a crianga.
Significa, antes de qualquer coisa, contribuir para o nascimento de um novo
ser, estabelecendo com ele um vinculo social determinado, um ato de
cumplicidade e confianca entre corpos (FERREIRA, 2010), como observei nas

narrativas das mulheres no campo vivido.

Uanaru aprendeu esses saberes de parteira com a sua prima. Ela sabe
se a crianga esta na posicdo errada com a sabedoria do toque das maos, que
vai acertando a posicdo do bebé até ele nascer. No momento da nossa
conversa, 0s galos cantavam e o p6r do sol na ilha foi um espetaculo de cores,
texturas e sons. Mydjideru disse entéo: “Ela fez o parto la em casa mesmo, s6
pegou nela e ajudou e logo a crian¢ca nasceu, ela é parteira desde que era

nova’”.

Ela também nos contou sobre os partos dificeis, estando o bebé

atravessado em um deles:

S6 com toque na barriga consertou a posicdo e a crianca
nasceu ela achou que ndo ia conseguir, mas conseguiu. O
parto durou trés dias, a mulher buchuda sofrendo, quase
morreu, 0 pai dela ndo deixou ir ao hospital na cidade, queria
gue a parteira da aldeia fizesse o parto, a velha parteira ficava
com ela direto de noite e de dia, sempre perto dela com a mao
na barriga da mulher, no quarto dia ela conseguiu ter a crianga.
Quando o bebé nasce ela o deixa pra méae cuidar, ela sé ajuda
a nascer, e depois ela vai embora. Nao usa chas, trabalha sé
com a mdao mesmo (Mydjideru— intérprete, 2014).

Quando perguntada sobre os seus partos, a ancia disse ter ganhado
sozinha, pois nao queria ninguém perto dela: “Sozinha mesmo ela trabalha, ela
teve quatro filhos”(Mydjideru - intérprete). A tese de Ferreira (2010) retrata os
discursos oficiais e vozes indigenas sobre gestacédo e parto no Alto Jurua e a
emergéncia da medicina tradicional indigena no contexto de uma politica

publica. Em sua pesquisa de campo, ela destacou que
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O evento de parto entre os povos indigenas do Alto Jurua nao
interrompe a rotina familiar e nem mobiliza recursos especiais,
a nao ser quando ocorrem complicacbes. A mulher d4 a luz
sozinha ou ajudada por outras mulheres mais experientes. O
papel dessas mulheres que ajudam, em muitos casos, € mais
social — o ato de receber a crianga ou de cortar o umbigo gera
uma relacdo especial entre a crianca e a pessoa que faz o
parto, por exemplo — do que profissional (FERREIRA, 2010, p.
136).

Nossa amiga e intérprete Mydjideru, ao longo da conversa, também fala
sobre suas experiéncias de mée e de mulher, conta acompanhar as parteiras,
confessa que deseja aprender para ajudar as mulheres da aldeia que nao

guerem ir para o hospital.

O relatério do Projeto “Valorizagdo e Adequacao dos Sistemas de Parto
Tradicionais das Etnias Indigenas do Acre e do sul do Amazonas”, de 2007, do
Instituto de Pesquisa e Documentacédo Etnografica-Olhar Etnografico, descreve
que, em linhas gerais, podemos encontrar algumas caracteristicas comuns nos
partos.

Em alguns casos, o parto é praticamente “invisivel”: a mulher
dad a luz sozinha, ou apenas com a ajuda de um parente
préximo quando o parto apresenta alguma dificuldade. Em
certos casos, 0 parto acontece na casa da parturiente e, em
outros, na floresta, em alguma estrutura previamente
preparada para esse propésito, mas de qualguer modo de
forma imperceptivel para os vizinhos, que muitas vezes apenas
chegam ter conhecimento do nascimento de uma nova crianga
na aldeia depois que o parto aconteceu. Durante o parto, as

mulheres evitam qualquer mostra de dor (OLHAR
ETNOGRAFICO, 2007, p. 142).

Essa citacdo se aproxima das narrativas das parteiras que conhecemos
na llha do Bananal, da etnia Karaja. Nos dados descritos pelo Instituto de
Pesquisa e Documentacdo Etnografica - Olhar Etnografico, no relatorio de
2007, a figura da parteira comecou a aparecer recentemente entre 0S povos
indigenas. O caso dos Apurind néo é diferente. Dona Corina se expressa dessa

forma;
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Eu ja estou com cinco criangas que eu pego, eu fazer que nem
a historia, eu pegava crianca é porgue nds antigamente
ninguém usava parteira certo, né? A parteira era agquela que
estava na hora quando a mulher estava sofrendo, se chegou a
ocasido de eu pegar crianca, eu consegui pegar, todos os
partos que eu fiz, todos os cinco, nenhum teve atrapalho. Teve
parto normal, por isso que de hoje para frente eu vou enfrentar
ser uma parteira mesmo que seja da minha comunidade- 42
Reunido, Aldeia Nova Vista, ethnia Apurind (OLHAR
ETNOGRAFICO, 2007, p. 75).

As duas indias, Mydjideru e sua tia Uanaru, também nos contaram das
perdas de filhos que tiveram a parteira, da perda de um filho que nasceu e
morreu depois de um dia, sem saber o porqué, pois ele estava bem. Mydjideru
também nos relata sobre sua perda, que nesse caso o0 bebé ja nasceu morto,
acrescentando ainda ter sido um parto muito dificil,que nao foi feito por sua tia
parteira.Entdo ela disse:“Eu tinha medo de operar, tinha medo de doutor e

enfermeira, prefiro ficar na aldeia mesmo”.

Conforme o relatério do Olhar Etnogréafico (2007) existe um discurso
unanime entre as participantes indigenas sobre as vantagens do parto na
aldeia comparado ao parto no hospital, com carater desumanizado, destacando
aqui as questdes singulares que envolvem a cosmogonia indigena de cada
etnia, fato que néo é levado em consideracdo no parto realizado no hospital,
gue obedece a protocolos hegemonicos da area da saude. Desse modo, o que
vem sendo observado € que estd aumentando o numero de mulheres
indigenas que escolhem dar & luz no hospital, apresentando-se como uma
contradicdo entre o discurso e o comportamento, fato destacado pelo relatorio,
a partir de uma fala de D. Angélica, traduzido por Aderaldo, na 62 reunido,
aldeia Kaiapuca: “Elas tém vergonha das partes intimas delas. Elas né&o
gostam de ganhar nené na frente de todo mundo, e menos ganhar nené
deitadas. Sempre elas querem ganhar em pé. Entdo essas séo as

desvantagens na cidade” (OLHAR ETNOGRAFICO, 2007, p. 147).

As duas indias Karaja afirmaram preferir parir na aldeia do que no

hospital: “Ela ndo gosta, tem uns que opera, corta la, chama nao sei o nome?”
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(Mydjideru - intérprete). Contam ainda que atualmente algumas mocas vao

para o hospital.

Mydjideru é uma acompanhante das parteiras no momento em que as
mesmas vao pegar os meninos. O Relatério do Olhar Etnografico (2007)
esclarece que, nas etnias pesquisadas, existe certa hierarquia entre a parteira
e sua acompanhante,devido, geralmente, a idade e a sabedoria.Observamos
isso também na etnia Karaja. Contudo, a “acompanhante” ndo € apenas uma
forma de suporte para a parteira, mas um momento de transmissao de

conhecimentos sobre o parto.

Eu estava sozinha em casa e o moco veio e me disse “titia,
a Lena esta sofrendo”. Meu Deus, nao tinha ninguém. “Meu
filho, ndo sou parteira ndo, s6 assim, eu assisto junto com a
mae, seguro a mulher, fago massagem”. “Embora 14, a
senhora assiste junto com a vové”. Sé Deus e ela e eu. Eu
me tremia como uma vara verde. (Se encomenda a Deus).
Eu peguei o umbigo dela, amarrei, cortei com a tesoura,
peguei um paninho, enrolei, amarrei, ajeitei a mulher, fiz a
comida dela, peguei um paninho que a mamae pega, fiz um
buraco, enterrei o umbigo, o pai dela sumiu. Primeiro
menino sozinha. Fiquei muito preocupada (OLHAR
ETNOGRAFICO, 2007, p.80).

Minha mae era parteira, onde ela me levava, onde
chamavam ela, ela me levava. Quando a mulher estava para
ganhar nené eu segurava por tras e ela pegava, esquentava
agua para dar para ela beber para sair o resto que nés
chama“companheiro”. Ai fui aprendendo (OLHAR
ETNOGRAFICO, 2007, p. 83).

Quando foi perguntado se Uanaru gostava deste oficio de parteira, ela
afirma gostar com um sorriso discreto: “Ela gostava muito, mas agora ela
perdeu a forca dela, ela fica s6 olhando e assim mesmo ela ajuda” (Intérprete,

2014).Disse também que ninguém da familia aprendeu, nem a filha mais nova.

Como atualmente a velha parteira Uanaru ndo faz mais parto, Mydjideru
nos diz: “Tem outra senhora mais nova, que mora logo ali na frente, ela que

agora ta fazendo os partos das mulheres que estdo com dor, é s6 chamar que



148

ela vai, eu ja fiz com ela”. A outra parteira se chama Dorewaru, que nos

conhecemos no dia seguinte.

O gue mais marcou esse primeiro encontro foi vivenciar de perto esse
povo, como as velhas parteiras que preferem ndo manter contato com o0 ndo
indio. Fato que deflagra mais uma vez uma trajetéria de colonizacdo e
massacres que esse povo sofreu e vem sofrendo. Porém, a velha india, apesar
de ter o costume da ndo aproximacdao, no final de nossa longa conversa, num
cenario lindo, de um p6r do sol na llha do Bananal, onde as nuvens
avermelhadas e rosadas iluminavam nosso horizonte acompanhado da magia
das cores, comecou a nos olhar e abrir brechas de interacdo, através de um
sorriso, um olhar, pegar acanhado em nossas maos. No final fomos

presenteados com um abraco.

Em outro dia pela manha, nossa amiga Mydjideru nos levou a casa da
outra ancia para conhecer e conversar com ela. Parteira que ainda fazia partos
na aldeia aprendeu com a sogra de Mydjideru e com a outra tia mais velha.
“‘Ela mesmo que fez de suas netas e das filhas e de outras mulheres que

chama ela” (Fala da intérprete, 2014- Diario de Campo).

Segundo dados presentes em pesquisas etnograficas feitas sobre
sociedades indigenas, o parto era um evento que nao necessariamente
implicava na intervencdo de um especialista. Havia alguns casos em que a
mulher dava a luz sozinha na mata, ou contava com a ajuda de alguma parenta
mais velha e de mais experiéncia, como a mée ou a ave. Mesmo atualmente o
conceito de parteira ainda é usado corriqgueiramente entre algumas populacdes
indigenas (OLHAR ETNOGRAFICO, 2007).

Esta imagem expressa o encontro de mulheres, que, numa manha
ensolarada na llha do Bananal, conversam, uma conversa com os olhos e o
sorriso, uma espécie de permissao para cruzarmos a vida e a cultura uma da
outra, um processo rumo a alteridade. Deste momento, escrevi algumas

palavras no Diario de Campo, que socializo logo abaixo:
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Figural6 - indias Mydjideru e a parteira Dorewaru e Marlini

Fotografia: Arquivo pessoal (2014).
Encontro de mulheres
Feito de corpos e de sombras
Sombras de arvores e mulheres
Sombras rizométicas

Sombras em conexao

Ser feminino

Risos timidos

Cores e sabores

Troca de olhares
Cumplicidade ampliada
Afetos e afetacbes
Alteridade vivida

Elas em mim...

(Marlini Lima, Diario de campo, 2014).
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No fluxo da convivéncia com nossa amiga intérprete, Dorewaru também
me contou sua histdria de vida. Ela teve cinco filhos, que ganhou com a tia dela
gue era parteira, pois sua mae faleceu e sua tia a criou. Ela nos contou que sua
neta tinha parido ha poucos dias atras de nossa visita. Como a crianca saiu
com as pernas primeiro, foi um parto muito dificil: “Ai ela pegou na barriga
devagar, pensou que nao ia conseguir e conseguiu, saiu primeiro a perna, ela
ficou com medo, o corddo ndo estava enrolado, mas o parto demorou muito

tempo” (Mydjideru - intérprete, 2014).

A parteira também n&o usa cha, “[...] ela trabalha s6 com as méos, s6
pegando assim na barriga dela” (Mydjideru — intérprete, 2014). Sobre a posicao
gue a mulher fica no momento do parto € a mesma descrita pela outra parteira:

a mulher fica de cécoras e segura no pescoco da parteira.

Conta-nos ainda ndo ter ensinado as suas filhas este saber: “Antes
nascia aqui, agora vai l4 pra Sao Félix, mas tem algumas que preferem ficar
aqui, este momento s6 as mulheres, homem n&o pode ficar no parto. E um
momento s6 de mulheres”’(Mydjideru — intérprete, 2014).Quando perguntada se

ela gostava de ser parteira:

Ela diz que sim, tem medo de alguma mulher perder o filho, e
ai ela ajuda, ela faz de graca mesmo, ndo recebe nada, assim
mesmo ela ajuda, ela gosta de ajudar. Quando a mulher pari
ela pega o bebé, banha e entrega pra mae, corta o cordao
umbilical com tesoura, antigamente era cortado com taboca,
depois amarra com corda e pronto (Mydjideru — intérprete,
2014).

Outras narrativas igualmente descrevem com detalhes como foi a
iniciagdo de algumas mulheres indigenas nesse oficio, ou seja, nesse saber,
relato encontrado no relatorio do Olhar Etnografico, de 2007. D. Alice, na 62

Reunido, na Aldeia Kaiapuca, conta que
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Depois que peguei a minha menina, passou tempo, depois
eu peguei a minha sobrinha. Passou dois dias de
sofrimento, eu ndo sabia o que fazer. Eu cuidei dela. A
minha mae disse: “Filha, tu tens que cuidar dessa tua nora”,
ela ndo queria ir ao hospital, no hospital faz vergonha, disse,
eu cuidei, cuidei, cuidei até que ela sentiu que a crianca ia
nascer, mas nao crescia, ndo espocava. Eu ndo estava
aguentando mais, eu queria levar para o hospital, mas ela
nao queria. Eu nao tinha feito curso. Minha méae disse: “nao
tem medo ndo, cuida de tua nora, eu ja estou velha e ndo
tenho mais forga”. Eu peguei uma sacolinha e amarrei aqui
(em cima da barriga), mas ndo queria porque nao tinha
espocado ainda. Ai eu fui l4, eu senti duro e eu espoquei.
“Agora eu vou ajudar e tu vai botar for¢ga”. Nés n&o ganha
deitado, nés ganha desse jeito (ajoelhado, com as pernas
separadas). Tu tem que ficar assim e abrir perna bem. Eu
segurei ela, e ela botou forca, ela teve a nenezinha, eu
cortei com tesoura. Na hora que nés pega nené, nos néo da
banho logo nao, os outros dizem que da banho, eu pego, eu
embrulho e eu deixo. No outro dia de manhé&zinha, eu dou
banho. Ai eu cuidei da minha nora. “Tu ndo pode comer
nada reimoso, tu tem que passar dieta” (OLHAR
ETNOGRAFICO, 2007, p. 87).

Assim as historias, impregnadas de sentimentos, ora de coragem, ora de
medo ou de confianga, expressam-se corporalmente. Ferreira (2010, p. 150)
diz que: “As lembrangas das experiéncias de parto acessadas na fala dos
indigenas sdo conhecimentos inscritos no corpo, suporte sobre o qual se

desenvolvem os saberes sobre o gestar e o parir”.

Sobre a forca e a coragem de conduzir o parto, a parteira Dorewaru
afirma que vem dela mesmo, ndo reza no momento do parto e conta com sua
coragem. Quanto a essa coragem, presenciamos sua filha pedir ajuda para a
mae, pois seu neto estava passando mal, tinha desmaiado em casa, havia
bebido demais. Esse era um problema de toda a comunidade, a questdo do
alcoolismo. De forma geral, abatia a comunidade, visto que eram jovens,
homens, mulheres. Assim, a ancia saiu rapidamente para ajudar sua filha e

neto naquele momento.

As mesmas maos que tocam de forma precisa e sabia a barriga das

mulheres e que pegam 0s meninos com todo o zelo do primeiro banho também
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tém a sabedoria de mexer com o barro. Dorewaru faz e ensina a fazer as

bonecas de ceramica, asritxoko, que sédo patriménio da humanidade.

No outro dia em que voltamos a visita-la, ela nos convidou para entrar na
sua casa e ver como eram feitas essas bonecas. Confeccionadas a partir de
técnicas antigas, transmitidas por mulheres mais velhas, as bonecas de
ceramica ritxokO expressam o0s aspectos da identidade Karaja, da aldeia
indigena localizada na regido central do pais. Expressam e contam através de
suas formas e posicdes os fazeres, e a vida cotidiana das mulheres, como o
parto, a colheita, a mae com seus filhos, ou seja, o cotidiano dessa aldeia e dos

sujeitos que o significam, como demonstra as figuras 17, 18..
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Figural? - Dorewaru faz e ensina fazer as bonecas ritxoko

Fotografia: Arquivo pessoal (2014).



Figura 18 - Artesanatos realizados pelas indias da etnia Karaja

Fotografia: Arquivo pessoal (2014).

2. 3. 4. 2 Instantes de alinhamento poético

Figura 19 Sarau cultural na Aldeia Santa Isabel- Ilha do Bananal

Fotografia: Arquivo pessoal (2014).
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Esta imagem acima registra um dos momentos da ultima noite na llha do
Bananal em que fizemos um sarau cultural. Cada caminhante e alguns
indigenas fizeram apresentacdes culturais, sendo esse momento realizado na
escola da aldeia onde estavamos acampados. Foi uma noite ao redor da
fogueira. Os indigenas, somente os homens, apresentaram muitas de suas
dancas, mas, antes, cada um deles nos explicava seu significado e alguns nos

convidavam para dancar juntos, outros nao.

No nosso grupo, alguns caminhantes declamaram poemas, outros
cantaram e tocaram instrumentos. Eu apresentei o processo do trabalho desta
pesquisa, que no momento se chamava “Daquilo que sou feita”. Na verdade,
essa vontade veio sendo cultivada ao longo dos 22 dias de caminhada, porque
as dinamicas de grupo e os momentos vivenciados foram intensos, recheados
de experiéncias estéticas vivenciadas de forma coletiva e individual, dilatando

minhas percepcdes, sensacoes e criacoes.

Nesse contexto potente e veiculador de emocdes e turbuléncias, o corpo
aguca as sensacdes do caminho, como uma espécie de alimento e combustdo
dos sentidos. Ao longo do caminho, uma clareira de criacdes abria-se a cada
instante, a cada paisagem, a cada parada para o corpo descansar ao lado da
estrada. Imbuida dessa energia, senti que precisava apresentar a pesquisa
corporal que ja vinha fazendo sobre as mulheres do cerrado na ilha e para

aquelas mulheres e homens, indias e indios (Diario de Campo, Marlini, 2014).

Assim, com a energia singular daquele lugar, com a fogueira, e
embalada com as cancdes indigenas que havia antecedido minha
apresentacdo, dancei acompanhada por dois caminhantes que foram
ingressando ao longo do caminho na proposta dessa apresentacao, trazendo
para a cena o toque do berimbau, a capoeira angola e algumas cang¢des

criadas no trajeto, momento ilustrado na figura abaixo.
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Figura20 - Cena: “Daquilo que sou feita”- Aldeia Santa Isabel- llha do Bananal-TO

Fotografia: Arquivo pessoal (2014).

Essa apresentacdo foi um acontecimento, um momento de conexao,
como uma especie de “rastros de mim, trajetorias de nés...”. Momento que
expressou a generosidade daquelas mulheres que me permitiram adentrar no
universo da parteira indigena e do parto, do fogo e da cura. Por alguns
instantes, estivemos fortemente sintonizadas, conforme fala de Antbnio
Alencar, um lider da caminhada, que, ao assistir aquela apresentacao, disse:
“‘Houve uma espécie de alinhamento de vocé com elas”, onde nossas histérias

se fundiram em forma de arte, de uma poética da alteridade, quem sabe?

Rastros que se potencializaram pelo principio da alteridade e se
desvelaram no fazer arte cujo alinhamento se deu a partir de algumas
percepcbes com o ser feminino, das costuras, linhas, agulhas e tracos,
vivenciados na oficina realizada com as mulheres indigenas, na troca de

olhares e banhos de rio compartilhados.

2. 3. 4. 3 Oficina: Corpos, afetos e memarias
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Esta oficina foi desenvolvida na Caminhada Trocas de Saberes (2014),
nas aldeias Tiuri e Santa Isabel do Morro, na llha do Bananal. Na primeira
aldeia, ndo encontrei nenhuma parteira, ou ancia, porque tivemos dificuldade
de sair da escola onde estdvamos acampados, mas a oficina foi realizada com
uma india e as mulheres que estavam participando da caminhada. Ja na aldeia
Santa Isabel, a participagéo foi significativa, com muitas mulheres, criancas.
Também a participagdo da nossa amiga e intérprete Mydjideru foi importante,
porque, como ja mencionei, tivemos dificuldade na comunicacédo com as indias

mais velhas devido a lingua materna.

A oficina teve como objetivos: Construir um espaco criativo e afetivo
para troca de experiéncias a respeito da saude da mulher, dos saberes
tradicionais sobre o parto; Reconhecer a realidade do local sobre as formas
naturais de cuidados femininos na gestacéo, no parto e nascimento na regiao,
através dos relatos das mulheres-maes, parteiras e raizeiras; Trabalhar
dindmicas que possibilitassem despertar memoarias, afetos e conhecimentos a
partir do corpo, da expressdo corporal e da relagdo entre corpo e natureza;
Construir um estandarte, com pinturas, recortes em tecidos, fuxicos, entre
outras possibilidades, com as mulheres sintetizando suas narrativas, 0Ss
conhecimentos tradicionais e as necessidades expressadas durante a oficina

cujo material foi doado para a escola da comunidade onde foi realizada.
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Figura 21 — Oficina na aldeia Tiuri, Ilha do Bananal

Fotografia: Arquivo pessoal (2014).

A metodologia da oficina foi constituida a partir de momentos
distribuidos em quatro dias de vivéncias:

1- Vivéncia: Diagnéstico situacional - (re) conhecimento das questdes sobre a
saude da mulher a partir das historias das mulheres indigenas, questdes
norteadoras:

- Quem somos nés? Ser feminino, ser mulher indigena? Ser mé&e? Ser
parteira? Ser corpo e natureza?

- Quais os principais problemas sobre a saude da mulher naquela aldeia? Suas
principais davidas quanto ao parto?

- Qual a relagdo que elas tém com seu corpo, construgcdo de suas
subjetividades (menina, moga, mulher, mée, ancia)?

2- Vivéncia: Trocando conhecimentos sobre ser mulher e o parto, questbes
norteadoras:

-Como € a realidade dos cuidados com as gestantes, abortos e os partos na
aldeia?

- Compreender a logica do sistema de saude indigena a respeito do parto.

- Existem parteiras na aldeia? Ja existiu?
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- Reconhecer como se constitui o ritual do parto natural na aldeia. Quais chas
elas utilizam no parto? E para questdes do aparelho reprodutor feminino?

Figura 22 - Oficina na Aldeia Santa Isabel- Ilha do Bananal

Fotografia: Arquivo pessoal (2014).

Figura 23 — Oficina na Aldeia Santa Isabel- Ilha do Bananal

Fotografia: Arquivo pessoal (2014).
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3- Vivéncia: construindo significados para o ser mulher indigena e o partejar,
cuidados femininos

- Através da dinamica da boneca de pano com varios corddes umbilicais e com
varias historias para contar para nossas criancas, as mulheres contam suas
historias de parto.

- Construir um estandarte para presentear a escola com fuxicos, rendas e
botdes, dentro dele palavras que sintetizaram a oficina, a mulher, o parto e
suas relagcdes com a natureza.

- Momento criativo: as maos que contam e falam, costuram, curam, afagam e
dao a vida.

Estas imagens a seguirsdo o registro das oficinas, alguns momentos da
construcdo do estandarte, feito pela avo e sua netinha e por outras mulheres
da aldeia e por caminhantes.

Figura 24 — Oficina na Aldeia Santa Isabel- Ilha do Bananal

Fotografia: Arquivo pessoal (2014).
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Figura24 — Oficina na Aldeia Santa Isabel- Ilha do Bananal

Fotografia: Arquivo pessoal (2014).

Encerro esse mundo vivido, rodeado de &gua doce, dos rios que
circundam a llha do Bananal e umedecem a terra vermelha, que vira a argila
para os indigenas fazerem seus artesanatos, que da agua para beber e
alimentar os animais e 0os mesmos possibilitam a feitura dos artesanatos de
plumas. Essa relacdo organica entre homem e natureza demonstra uma
circularidade das questfes da natureza com a cosmogonia vivida daquela
aldeia. Nos dias em que passei naquele lugar, vivi as experiéncias estéticas,,
que podem ser resumidas pelas palavras que as indigenas escreveram no
estandarte feito por elas na oficina, como ilustra a figura abaixo: mae (nadi),
nascer (rukare), filha (wiriare), mamar (bitoke) e avo (lahi), as quais
sintetizavam os dias e as vivéncias. Elas foram escritas em portugués e na

lingua materna da etnia Karaja.
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Figura 25 - Estandarte construido na oficina

Fotografia: Arquivo pessoal (2014).
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Figura 26 - Estandarte que ficou na Aldeia Tiuri - llha do Bananal

Fotografia: Arquivo pessoal (2014).

As matrizes estéticas surgiram também das maos que pegam meninos,
amassam e modelam o barro para fazer suas bonecas, expressando seus
fazeres e saberes cotidianos, corporalmente modelados em barro, em vida, em
corporeidades pintadas com jenipapo, como ilustra esta imagem, que expressa

o momento do parto, como pode ser visualizado na foto seguinte.
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Figura 27 - Bonecas de ceramica Ritxoko- Museu em Sédo Félix do Araguaia

Fotografia: Arquivo pessoal (2014)



ENIRE RAIZES, CORPOS E P~
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CAPITULO 1lI

ENTRE RAIZES, CORPOS E FE: POETNOGRAFIAS DANCADAS

Na busca por tonalidades e texturas poéticas para o0 corpo dancar,
seguindo os rastros do campo vivido da minha corporeidade dancante e dos
elementos e caminhos ja desvelados pelo Nucleo Coletivo 22, o processo de
criacdo e composicao desta pesquisa foi ganhando contornos e imagens de
quatro arvores que se encontravam, entrecruzavam e interconectavam
formando uma encruzilhada. S&o arvores que tém suas raizes fincadas na terra
e que langcam, ao mesmo tempo, seus galhos e raizes, finos e retorcidos, para
0 céu, lembrando bracos e dedos de m&os rugosas e sabidas. E, pois, uma
imagem que lembra uma arvore rizomatica, que depois de um periodo de
pesquisa configurou-se como 0 norte para se pensar a cartografia inventiva
estruturada no desenvolvimento do processo de criacdo, que sera descrito e

apresentado posteriormente.

Entdo, neste capitulo, os contornos desta imagem serdo descritos e
analisados a luz de alguns lugares, como a fala das fazedoras, ou seja, das
parteiras, raizeiras e benzedeiras do cerrado, o arcabouco teérico elegido neste

estudo e as experiéncias no campo vivido e na praxis artistica.

Assim, num fluxo dinamico e poético, apresento reflexdes numa
perspectiva de trajetoria, algumas nog¢des conceituais encontradas e abordadas

no estudo acerca do corpo em cena, o caminho percorrido pela pesquisa no
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gue se refere ao processo de criacdo e composicao. Apresento também alguns
elementos/dispositivos e matrizes de movimentos que compdem a obra Entre

raizes, corpos e fé, investigados nos laboratorios.

No rastro desta trajetoria, foram sendo desenhados momentos do
trabalho que se iniciaram antes do ingresso no doutorado, nos primeiros
laboratorios junto ao Nucleo, no ano de 2012. Depois vieram 0S primeiros
impulsos criativos com proposicdes que iam somando e transformando os
momentos da pesquisa de campo com a investigacao corporal. Mas a imagem
de uma velha senhora, sem duvida, foi o inicio de tudo. Introduzi matrizes
estéticas e depois matrizes de movimento importantes para o trabalho, que
foram decisivas para o desenho da composicdo da cartografia inventiva, as

quais serdo apresentadas posteriormente.

No caminhar da velha senhora, ou seja, do processo de criagdo, outras
velhas me habitavam, tantas outras se desvelaram durante a trajetoria de
criacdo. Assim floresceram trabalhos que denominei, no subtitulo deste texto,
de proposicbes poéticas, como: A Velha, Daquilo que sou feita, Elas em mim,
trajetérias que confluiram para a composi¢cdo do ensaio-ritual Entre raizes,

corpos e fé, parindo também o videodanca Elas florescem.

3.1 TRAVESSIAS: DO CAMPO VIVIDO AS POETNOGRAFIAS DANCADAS

Sou uma parte de tudo aquilo que encontrei...

Ortega Y Gasset

3.1.1 Um olhar para a travessia

O diédlogo entre o campo da arte com outros campos das ciéncias

humanas, como a Antropologia, a Sociologia e os Estudos Culturais, vem nos.
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auxiliando na compreensao da apreensao do fenbmeno pesquisado e de suas

possibilidades no modo de interpreta-lo e suas possiveis reverberacdes

Também suscita a importancia de considerarmos as metamorfoses do
olhar etnogréfico para as expressfes culturais na contemporaneidade,
chegando até as discussbes sobre etnografia pos-colonial, voltada para as
vozes subalternas (CARVALHO, 2001).

A etnografia pos-colonial situa nosso campo de pesquisa, ou seja, 0S
saberes tradicionais das mulheres do cerrado como uma voz subalterna, uma
voz de um nativo que, nas circunstancias de uma pesquisa etnografica
autoritaria, pautada na centralidade do olhar do pesquisador, o colocavam na
posicdo de subalternidade, de siléncio. Nesses desafios para superar essa
postura, 0 que se destaca € o deslocamento de posicionalidade, do l6cus de

enunciagao, aspecto destacado por Stuart Hall (1996).

Homi Bhabha chama atencdo para o quanto € precaria a autoridade
cultural a que estdao submetidos os subalternos, dito de outra maneira, 0s
sujeitos coloniais. E, nesse sentido, destaca a importancia de considerar o
processo de hibridizacdo da cultura, que ele chama de terceiro lugar, de um
contradiscurso, um lugar critico heterogéneo e confuso que chamamos de
teoria pos-colonial (CARVALHO, 2001). Assim se rebate a representacao que
se pretende hegemodnica, reconhecendo o outro como diferente e suas
condicBes historicas e politicas de construcdo da alteridade, que sé&o

submetidas aos mecanismos coloniais de subalternidade.

E € nesse contexto tedrico-critico que podemos aproximar as questdes
gue pautam, contornam e atravessam os temas abordados neste escrito, como

corpo e saberes tradicionais e processo de criacao.

Essas questdes ganham contornos e atravessamentos pela perspectiva
pos-colonial, amparadas também pelo pensamento das epistemologias do sul,
de Boaventura de Souza Santos. Acredito ser necessario propor um dialogo a

respeito da postura do artista-pesquisador, que vai criativamente reinventar seu
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objeto de pesquisa a partir da experiéncia do sensivel vivido no campo, no
lbcus de sua pesquisa e ou das matrizes estéticas apreendidas no
campovivido. E essa apreensdo se da via experiéncia do sensivel. Reflexdes,
nessa direcéo, ja foram apresentadas, em outro escrito, como:
O olhar do artista-pesquisador para a cultura popular, mesmo
gue respaldado por procedimentos da pesquisa antropoldgica,
€ norteado pelo principio do “saber sensivel”, isto é, por

guestbes de ordem estética, sejam elas técnicas, poéticas e/ou
simbélicas (SILVA; LIMA, 2014, p.2).

Essa postura reserva para o pesquisador em arte alguns desafios e
disputas tedricas e até mesmo ideoldgicas, pois esta situada no campo dos
saberes académicos. E, diante disso, buscam-se abordagens metodologicas
gue nos possibilitam estabelecer uma relagdo outra entre o artista-pesquisador
e 0 seu objeto de pesquisa.., A nocdo de campo vivido, dialoga diretamente

com a perspectiva de mundo vivido.

Aproximacdes estas que trazem para cena o entendimento desenvolvido
por Bido (2011) sobre a opcao da etnocenologia pelo campo estético nos seus
estudos, assim compreendido simultaneamente no ambito da experiéncia e da
expressdo sensorial. Entre as nocdes epistemoldgicas de referéncia para a
pesquisa em etnocenologia estd o0 reconhecimento da alteridade,
identificacBes, diversidade e pluralidade. Por outro lado, o autor também
reconhece que “[...] a capacidade humana [reflete] a realidade e sobre ela, de
modo consciente, experimentando e exprimindo sensibilidade, sensorialidade,

opcoes de prazer, beleza, desejo e conforto” (BIAO, 2011, p.114).

E, na esteira das reivindicacbes dessa sensorialidade do corpo na
pesquisa etnografica, encontram-se os estudos de Stoller (1989, 1997), nos

quais defendem os sentidos como fundamentais para vivéncia da experiéncia e
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apresenta a nogcdo de uma “epistemologia dos sentidos”, em estudos com
sociedades tradicionais. Ressalta ainda a importancia dos elementos
naovisiveis, como o cheiro, o tato, a textura, a audicdo e a sensac¢do. Para
Stoller (apud BARBARA, 2002, p.61), “[...] o corpo é um corpo que ‘sabe’ pois a

aprendizagem se da através dele”.

Diante desses rastros e ruidos enunciados pela aproximacao destas
reflexdes, este estudo introduz sua descricdo e analise do campo vivido na
perspectiva do corpo em cena, entendendo o campo vivido como o inicio do
processo de criagdo. Assumindo minha postura como sujeito, pesquisadora e
artista, que disserta dancando nesta tese, sua praxis implica na construcao de
uma trajetéria que liga sujeitos e objetos, buscando uma poética comprometida

com a alteridade.

Nesta caminhada que vem buscando o0 antietnocentrismo, na
contextualizacdo do objeto e na valorizacdo da alteridade e das diferencas,
assim como em outras maneiras de ser e estar no campo de pesquisa,
encontramos contribuicées proficuas da etnocenologia até chegarmos ao que

denominamos de poetnografias.

A etnocenologia nos apresentou um campo fértil de possibilidades de
reflexdo e de didlogos com outras areas, como a etnografia e a antropologia,
assim como apresenta uma relacdo de discussdo no ambito das Artes do
Espetaculo, do Teatro e da Danca. Para este estudo em especifico, as
principais contribuicbes da etnocenologia giram em torno de seu olhar estético
frente a uma expressao como um todo. Para Amoroso (2010), esta abordagem
estética esta condicionada a cada metodologia utilizada na pesquisa. Diante
disso, vale destacar a relacdo entre alteridade e estética apresentada por Bido
(1996, p. 15):

Sem alteridade n&o h4 estética, que € a capacidade humana
gue permite conhecer o outro por meio de si préprio. Ndo se
sente 0 que existe completamente fora de si. Sem forma n&o
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ha relacdo, sem cotidiano ndo ha extracotidiano e sem coletivo
nao ha pessoa.

Entre outras questdes apontadas pela etnocenologia, destaco a
preocupacdo da mesma quanto a forma de explicar os preconceitos ou as
simpatias e as antipatias do pesquisador no campo de pesquisa, ou seja: Como
romper com 0s proprios tabus? Amoroso (2010) destaca a importancia da
experiéncia e da vivéncia com o objeto da pesquisa, e 0 processo reflexivo a
respeito da mesma, o tempo de duracdo e a relacdo construida entre os
pesquisadores e 0 seu objeto, enfatizando mais uma vez o entorno das
experiéncias estéticas experimentadas pelo pesquisador. Amoroso (2010, p. 3-

4) ainda ressalta:

Neste sentido a etnocenologia traz um olhar particular e
estético com relagcdo as formas de expressao culturais. N&do se
trata de descrever elementos estéticos do ponto de vista
externo aquele objeto de pesquisa. Trata-se de um
aprendizado adquirido através da pesquisa de campo, da
vivéncia, das entrevistas, das interagdes, que sdo meétodos pré-
requisitos para a qualidade de leitura estética.

Outro elemento que surge dos estudos acerca da etnocenologia,
assumindo um papel importante na constru¢cdo da nocao de poetnografia, é a
discussdo sobre matrizes estéticas proposta por Bido (2011). Este autor
compreende como uma matriz do campo estético, da sensorialidade, as quais
s6 sdo validas como objeto de pesquisa. Nesse sentido, considera a

reconstrucdo constante e a dindmica da tradicao.

A nocéo de poetnografia é, igualmente, inspirada em teorias e préticas
da etnopoética, a relagdo entre xamanismo e a performance, o ritual e a
performance. A etnopoética €, pois, uma disciplina no terreno contemporaneo
que abre novos espacos de pesquisa e novas questdes cuja compreensao

socioantropoldgica se aproxima e se articula com a perspectiva da
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sensibilizacdo estética. Ela ainda reconhece, no tratamento dos
materiais do campo, o0 aspecto subjetivo do pesquisador, ou seja, propde uma
postura diante do pesquisador e do objeto, reconhecendo os fatores estéticos,
performativos e criativos.

Adaptando alguns elementos propostos nos estudos a respeito do
concieto de etnopoética para o contexto e no¢cdes que vém sendo estudadas
por Silva (2010), como a instalacdo corporal, a experiéncia da encruzilhada, o
corpo limiar, chegamos ao entendimento de poetnografia compreendido como
fragmentos dramatirgicos frutos de um processo investigativo que tem a
encruzilhada presente na experiéncia com o campo vivido, como mola
propulsora do processo de criacdo. A poetnografia apresenta-se, pois, nas
inUmeras possibilidades e complexidades de jogo entre essas nog¢des, e dessa
dindmica se constroem, ou se evocam, matrizes (pontos de encontros) tecidas
entre portas de entrada e saidas desta investigacao corporal.

Nessa perspectiva, as poetnografias seriam essa complexidade de
elementos que orienta o0 corpo a criar, ou melhor, a poetnografar matrizes de
movimento construidas no jogo descrito acima, no efeito “croché”'’. No entanto,
essa seria apenas uma perspectiva de construcdo de poetnografias que
poderia ser investigada a partir de outros procedimentos metodologicos que se
alimentam da pesquisa de campo como mola propulsora do processo de
criacdo. Como ja foi apontado em outros estudos, Silva e Lima (2014, p. 167)
afirmam que “As poetnografias dancadas séo, entdo, pedacos de realidades
reinventados que trazem em seu seio identificagbes encontradas em
manifestacdes da cultura popular e em performances que se abrem em meio

ao cotidiano”.

17 "croché™, in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-

2013, http://www.priberam.pt/dlpo/croch%C3%A9 [consultado em 12-10-2016]. Refere-se ao trabalho
manual que constroi uma malha ou espécie de renda feita com uma agulha de bico terminado em gancho.
Porém no estudo ela é utilizada, a partir d metodologia proposta por Lima (2012) a metafora do croché, é
utilizada como dispositivo de criagdo de partituras de movimento.
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E justamente no ambito da experiéncia estética no campo vivido, ou
seja, no acontecimento do corpo, que este estudo se debruga, articulando de
forma dialogica e criativa as relacfes entre a alteridade e as matrizes estéticas
extraidas dos saberes e préticas tradicionais das mulheres do cerrado, para

assim propormos o entendimento de poetnografias dancadas.

Neste estudo, a trama se costura e se desvela nos contornos das
estradas de terra e nos corpos. Buscou-se, entre outros desafios, entender
como se d& o processo de apropriacdo dos estados corporais e das matrizes
estéticas traduzidas a partir da minha experiéncia no campo vivido, nas fendas
das potenciais encruzilhadas vislumbradas no campo vivido e no processo de

criacao.

Na trama, destaca-se a importancia da relacdo que pode ser
estabelecida entre as experiéncias no campo vivido e o restante do processo
de criacdo, ampliando suas possibilidades de saberes sensiveis e agregando
todos 0s sensos perceptiveis, como sons, imagens, cores, texturas, sabores,
olhares, entre outros. Acredita-se que estes figuem impregnados no corpo do
artista-pesquisador que, ao revisitar essas memoarias, arranca de si proprio
poetnografias.

No processo de construgcdo de investigacdo das poetnografias deste
estudo, encontram-se as matrizes estéticas vividas no campo que foram
desveladas na instalacéo corporal. Essa relacéo traz também a experiéncia da
encruzilhada vivida no campo, considerando o corpo como reservatorio de
memoéria e afetos que restauram as matrizes estéticas e que tornam, neste
estudo, motivagdes dancantes, ou seja, € na experiéncia da encruzilhada, na
perspectiva do campo vivido, que se encontra a mola propulsora para a
criacao, para poetnografar o corpo dancante.

No convivio que tive com as mulheres do cerrado, emergiram questdes
nas quais as corporeidades dessas mulheres compuseram fontes importantes
no processo para encontrar o estado corporal da velha/arvore, assim como

outras motivacdes dancantes. Entre 0s estudos poéticos que constituiram 0s
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impulsos criativos deste estudo, destaco narrativa poética, da Velha do
Cerrado, de Malty (2010), a qual expressa metaforas evidenciando matrizes

estéticas que eu encontrei no campo vivido.

No caminho das aguas, uma arvore velha
Observa a velha senhora.

Elas sdo do mesmo tamanho.

Elas tém a mesma,

Tudo tem seu tempo de amanhecer.

Se é broto, a0 mesmo tempo é mae;

Se é mée, ao mesmo tempo é deus;

Se é deus, ao mesmo tempo é chuva.

No coracao das arvores tem uma flor.
Na flor da velha, um coragéo
Velha do Cerrado. (MALTY, 2010, p. 23)

E assim, varias velhas, velhas arvores do cerrado, foram povoando
minha corporeidade com texturas, temperaturas e afeto. Esses corpos foram
criando raizes, foram se misturando na terra como sensacdes, e como bracos
gue se entrelacaram com a ancestralidade e se alimentavam e interagiam para
sua sobrevivéncia no presente. Este poema anuncia também uma
corporeidade presente no processo de investigacédo corporal deste estudo, uma
corporeidade que parte do lugar da encruzilhada, de um entre-lugar.

Essas percepcbes foram agucadas e potencializadas durante as trocas
entre mim e as parteiras, raizeiras e benzedeiras que conheci no cerrado. Dito
de outro modo, entre corpos, iluminados e aquecidos pelo calor da fogueira e
dos chas, que se transformaram em poéticas, ou melhor, em poetnografias

dancadas.

E como se dessa metafora da velha e da arvore presente no poema e
vivenciada no campo vivido, metaforicamente surgissem raizes e brotassem

filhos, ou seja, brotassem matrizes estéticas que se (des) enraizaram, que
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alimentaram poeticamente a pesquisa corporal durante a instalacdo corporal.
Isso se deu com imagens como maos e galhos que ora se fincaram na terra,
ora apontaram para 0 céu e se (re) significaram a cada momento, a cada

chuva, vento e sol.

Tais imagens suscitadas pelo poema, como as maos e os dedos da
velha e os galhos das arvores, os brotos e os filhos da velha e das arvores, vao
ao encontro da nocédo de (des) enraizamento, uma espécie de mudanca de
perspectiva, angulos diferentes para o corpo se movimentar, e olhar o outro e o

mundo, compondo matrizes de movimento no trabalho.

Neste fluxo, descrevo como as matrizes estéticas mediaram o0s
processos de, investigacao corporal, e de compreensdo conjuntamente com as
referéncias tedricas e poéticas adotadas neste estudo. A matriz estética das
mMAaos como raizes, que procuram o chdo e se direcionam ao mesmo tempo
para o céu, esteve presente na descricdo dos saberes das parteiras, da
benzecao e das raizeiras. Imagens que se materializaram em movimentacdes
presentes no trabalho, como as maos que rezam, colhem as ervas e que

pegam os bebés, como ilustra as fotografias a seguir:

i

Figura-28 - D. Flor no campo encontrando suas ervas . Fotografia: Arquivo pessoal
(2016).
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Figura 29 — Ensaio-ritual: Entre raizes, corpos e fé - Il Mostra Nacleo Coletivo 22 (2015)

Fotografia: Kimberly Kudo.
- —— T -
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Figura 30 - D. Flor no campo encontrando suas ervas

Fotografia: Arquivo pessoal (2016).
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Figura 31 — Ensaio-ritual: Entre raizes, corpos e fé - Il Mostra Ndcleo Coletivo 22 (2015),

Fotografia: Kimberly Kudo.
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Figura 32 - D. Flor no campo encontrando suas ervas (2016)

Fotografia: Arquivo pessoal.

As méos e o olhar de D. Flor ao encontrar suas ervas e as maos das
parteiras indigenas ilustradas nas imagens dialogam com as cenas do trabalho
“Entre raizes, corpos fé”, assim como o relato de uma delas que diz: “...] ela

trabalha s6 com as maos, sé pegando assim na barriga dela” (Mydjideru —
intérprete, 2014).
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Figura 33 - indias Mydjideru e a parteira Dorewaru (2014)

Fotografia: Arquivo pessoal.

Esses corpos (des) enraizados, paradoxalmente,nascem e parem a
cultura de um lugar. Dessa relacdo de interdependéncia constroem-se
corporalmente seus saberes e fazeres, misturando passado, presente e futuro
expressados no olhar da velha senhora do cerrado, que parece dialogar com
as plantas. Os significados constituidos pela relacdo entre corpos séo
compreendidos por esses como oficios, como dadiva de Deus, da béncado de
Deus. Por outro lado, demonstram, porém, a precariedade da saude publica e a
atencdo de politicas publicas nessas regides em relagdo a saude das

comunidades ribeirinhas, rurais.

Esses significados partem igualmente da compreensdo de um corpo que
se expressa em sua totalidade e reconhece suas limitagcfes, se enraiza na terra
vermelha que Ihe deu alimento e se embrenha na mata. Expressam como D.
Flor constr6i cosmogonias e crencas, recheadas de fé, intuicdo, mistérios,

rezas e curas. Constroem dialogos porosos e dilatados entre a racionalidade e
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a espiritualidade, em que o sagrado e o profano coabitam e se inter-
relacionam. Corpo construido nas adversidades e nos paradoxos do cotidiano

vivido, ou seja, do mundo vivido.

Tais reflexdes se aproximam e dialogam com a compreensdo sobre
corporeidade proposta por Araujo (2008), que desenvolve uma proficua
meditacdo’® enfatizando a corporeidade, a qual seria o “[...] estofo do corpo
biocultural constituido, de forma organica e simbdlica, onde o corpo que
respira, sente, pulsa, irradia, danca e celebra, que projeta o elad vital e que
constela as intensidades do existir na pregnancia de seu pathos’(ARAUJO,
2008, p. 21).

Neste caso especifico se relaciona com a corporeidade da velha do
cerrado descrita no poema, que irradia suas crencas, seus fazeres ordinarios e
seus rituais, impregnando de sentido no corpo seus fazeres no e do cerrado,
gue a todo instante pulsam em seus fazeres, como na caminhada de D. Flor na
mata e na beira da estrada para pegar suas ervas e fazer suas garrafadas e

chd, compondo assim uma narrativa poética com o poema de Malty (2010):

A velha p6e sua flor nos cabelos
e sai embelezando o caminho.
E o coracgédo da arvore brotou todo dentro dela.

Velha do Cerrado (MALTY, 2010, p.23).

18Segundo Aratjo (2008, p. 17), “o vocabulo medita¢do, como expressdo de um pensamento encarnado,
com radicalidade, procura ruminar e interrogar com afinco, buscando penetrar na nervura dos fenémenos;
gue busca problematizar e com-preender a polifonia dos Sentidos do existir.
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Figura 34- D. Flor no campo encontrando suas ervas (2016)

Fotografia: Arquivo pessoal.

O campo vivido foi sendo desvelado no momento em que as
experiéncias vividas nele, portanto carregadas com minha corporeidade,
compuseram-se com as anotac¢des no diario de campo. Desse modo, ao longo
do tempo isso foi alimentando as chamas da fogueira criativa no processo de

instalacéo corporal e de criagao.

Neste caso, a fogueira representou também uma matriz estética, porque
trouxe a mutacédo da madeira em brasas, aquecendo um corpo que rastejava e
procurava a terra, os cheiros das ervas, as rugosidades das velhas/arvores, o
cheiro das ervas, que ganhavam qualidade de movimento no calor da fogueira.
MovimentacOes carregadas dessas matrizes estéticas apresentam-se na

poetnografia dan¢ada, como ilustra estas fotografias a seguir:
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Figura 35 — Ensaio-ritual: “Entre raizes, corpos e fé” (2015) - Marlini Lima

Fotografia: Kimberly Kudo.

Figura 36 - Gravacédo do videodanca “Elas Florescem” - Povoado de Moinhos (2016)

Fotografia: Caio Souza.
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Na tessitura dessas reflexdes, destaco uma relagcdo entre as velhas
arvores do cerrado e as parteiras, raizeiras e benzedeiras, fundamentalmente

compreendendo-as como corpos que habitam e significam o cerrado.

Nesse dialogo potente de aproximacdes entre corpo, cultura e natureza,
compreende-se a metafora da velha/arvore do cerrado, conforme mencionado
anteriormente, como um estado corporal importante neste estudo.
Metaforicamente, esse corpo pode ser, ao mesmo tempo, as velhas parteiras,
benzedeiras e raizeiras do cerrado, que renascem das queimadas e se (des)
enraizam na terra ampliando sua existéncia. Elas sabem os segredos das
plantas e das benzec¢cbes que curam e se relacionam com as aguas dos rios,
tendo, na sua relacdo com a natureza, sua fonte de sobrevivéncia, de relacdes

sociais, de prazer, de arte e de vida.

Reflexdes que ganharam espessura, contornos e in-tensidades?!® a partir
das anotacdes realizadas por mim e Claudia Barreto, artista que participou do

processo de criacao:

Cada olhar que cruzou com o meu, cada bencdo que recebi,
cada historia que escutei, comecando pela do motorista que nos
levou, um senhor antigo conhecido da comunidade, do padre
gue |4 estava para realizar as missas da festa, das criangas que
brinquei nas manhas quentes, das susseiras que dancei ficaram
enraizados na minha pele, nas minhas reflexdes que ainda estéo
efervescentes procurando outras ressonéncias, ambiguidades,
outros paradoxos devem reverberar na trajetéria do processo de
criacdo deste estudo (Diario de Campo, Marlini Lima, 2014).

Procurando fortalecer minhas rela¢des entre natureza e cultura
me abastecia de matrizes estéticas das arvores a todo tempo...
desejava também estreitar a relagdo com as parteiras, procurei
saber a respeito das que viviam na regido, descobri que na
cidade, Lizarda, ainda vive dona César, referéncia de parteira,
contemporanea de minha avo, realizadora de alguns partos de
meus familiares. Fui ter com ela. (Diario de Campo, Claudia
Barreto, 2015).

BIn-tensidades: nogdo utilizada por Aradjo (2008, p. 17) como expressdo que traduz a presenga de um
movimento tensorial interno, inerente aos fendmenos humanos, a propria dindmica do existir humano, do
Nosso ser-sendo-no mundo.
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Na travessia em busca das relacbes tecidas, vale destacar outra
reflexdo, como os apelos da comunidade para as velhas senhoras continuarem
exercendo seus saberes e fazeres tradicionais, mas que entram em conflito
com o corpo fragil de algumas delas, com os conhecimentos da medicina
moderna, com 0sS preconceitos e outros habitos adquiridos pela dinamica da
contemporaneidade. Aqui isso € mais uma polaridade (forca/fragilidade) que foi
explorada no trabalho de pesquisa corporal do corpo em cena e também
encontrada nas arvores do cerrado, que em tempos mudam sua forma de

existéncia.

Outra matriz estética foi a presenca de uma corporeidade que se
expressa ha fé, de um corpo que benze com a mao, da a bencao, reza, escuta
vozes e canta ladainhas. E, pois, corpo que tem fé, matriz estética que deu

contornos as movimentacdes em cena, como se visualiza na fotografia abaixo

( intérprete- Claudia Barreto):

Figura 37 — Ensaio-ritual: “Entre raizes, corpos e fé&” (2015)

Fotografia: Kimberly Kudo.
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Figura-38 - Gravacéo do videodanca “Elas Florescem” Povoado de Moinhos (2016)

Fotografia: Caio Souza.

Tais caracteristicas estiveram, de alguma maneira, presentes em todas
as mulheres com as quais eu convivi. Entre 0s varios momentos com elas,
floresceram elementos das culturas tradicionais, como as festas constituidas de
momentos sagrados e profanos, onde houve presenca do ritual, como, por
exemplo, a reza e a danca, a fogueira e a 4gua benta da missa na comunidade
Kalunga. Como outros exemplos, cito o artesanato, as festas e os partos na
etnia Karaja.
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No transcurso da investigacéo, encontra-se a matriz estética da forca e a
exaustao corporal no momento do parto, a postura dos partos e a organizacao
0ssea nesse processo, como também a relagdo corporal entre a parteira e a
parturiente. A movimentacdo das mMAaos nesse acontecimento constituiu
importantes matrizes estéticas para esta pesquisa. Isso pode ser observado em
algumas cenas do trabalho artistico em um dos ensaios-rituais realizado na Il
Mostra do Coletivo 22, em maio de 2015, apresentado na figuras abaixo ( fig.

42-intérpretes- Marlini e Renata e fig.43 — intérpretes —Marlini e Claudia):

Figura-39 — Ensaio-ritual: “Entre raizes, corpos e fé” (2015)

Fotografia: Kimberly Kudo.

No relatério citado pelo Instituto de Pesquisa e Documentacao
Etnografica- Olhar Etnografico, chama atengdo o processo de “modelagem”
corporal que acontece ao longo da vida de uma adolescente indigena, com a
intencdo de produzir um corpo capaz de realizar tarefas como parir, entre
outras tarefas do cotidiano, como carregar agua, lenha ou os produtos da roca.

E ainda chamam atencéo certos rituais realizados na ocasido da primeira
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menstruacdo das jovens, que contribuem para fortalecer o corpo. “Ter um
corpo forte e preparado € fundamental as mulheres na hora do parto” (OLHAR
ETNOGRAFICO, 2007, p.115). As imagens abaixo demonstram no trabalho a

cena que trata destas relacdes no momento do parto:

Figura 40 — Ensaio-ritual: “Entre raizes, corpos e fé” - Claudia Barreto e Marlini Lima (2015)

Fotografia: Kimberly Kudo.
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Figura 41 — Ensaio-ritual: “Entre raizes, corpos e fé” - Comunidade de Moinhos, Alto Paraiso-

GO - Claudia Barreto e Marlini Lima (2016). Fotografia: Caio Souza.

E, neste fluxo investigativo, a poética da alteridade foi sendo constituida
na urdidura do ato de poetnografar, partindo da compreensdo de que o corpo
se define pela capacidade de transformacdo e ndo de traducdo do outro,

caminhando em direcéo a alteridade, mas ndo sem estranhamentos.

Destaco esta postura porque acredito na importancia de ndo negar o
estranhamento, pois o desafio estd em se desarmar de seus preconceitos e
tentar olhar para o outro no exercicio de compreendé-lo e de se abrir para o
mundo, como defende também Petronilio (2009), de “ser com o outro”, como
um exercicio de alteridade por parte do pesquisador que experimenta um

processo de educacédo de si, ha escuta do outro.

Para isso, a nocéo de (des) localizar-se e (des)enraizamento, abordado
neste estudo, é fundamental. Pois o desafio proposto é ndo cair na armadilha

do etnocentrismo, da superficialidade e dos esterebtipos, e sim contextualizar
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caminhando em direcdo ao outro, como uma condicdo para o processo de

leitura do mundo.

As vozes que ecoaram na corporeidade das velhas senhoras também se
transformaram pelo olhar em matrizes estéticas, desenhando em seus gestos e
voz arrastada as formas orgéanicas e simbolicas de lembrancas, relatadas nas
conversas que tive com essas senhoras, assim como descrevi e registrei no
Diario de Campo:

Dona Flor mora em Moinhos, uma comunidade de Alto Paraiso,
na Chapada dos Veadeiros, nasceu na fazenda Santa Rita,
localizada na estrada de terra que liga Alto Paraiso a Nova
Roma, foi para o povoado de Moinhos em 1968, vilva de seu
Donato e mae de treze filhos, tem muitos netos e bisnetos.
“Nasci a 4 km daqui, sou filha de escravos, me criei por estas

terras, casei e tive meus filhos, ndo quero sair daqui” (Diario de
Campo, Marlini Lima, conversa com D. Flor- 2013).

Destarte, este estudo prepde uma postura poética que investiga uma
poetnografia do corpo dancante, que se aproxima da perspectiva de Santos
(2008) no que se refere a intencdo de resistir ao poder colonizador, fomentando
um olhar para as margens, para outras fontes de pesquisa, para o lado invisivel
da linha abissal. Estes sdo elementos presentes em poemas escritos no meu
Diario de Campo, durante as trajetorias do estudo, que exemplificam tal

reflexao:

Meu corpo se organiza na terra, meus 0Ss0s se misturavam com ela
Minhas dores me levam ao chéo,

Corpos invisiveis que gritam de dor

Envoltos pela terra seca da pobreza

Meus bracos e pernas se transformam em raizes

Procuro a outra

Procuro a outra dentro e fora de mim

Minhas forgas transcendem em energia vital, minha respiracdo conduz meu
corpo.

(Diario de Campo — Marlini Lima, 2014).
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Nessa perspectiva, 0 corpo potencialmente inaugura outro modo de ser,
outro modo de se conhecer, e ler o mundo, propdsito este perseguido pela
instalagcdo corporal, pela busca de um estado corporal, pela sua inteireza,
orientada pelo principio da dialética, ou seja, um corpo territério e a0 mesmo

tempo (des) territorializado de certezas e de repertérios de movimento.

As vivéncias significativas se atualizaram a cada momento, a cada nova
festa, a cada historia de parto em momentos que marcaram a trajetoria. As
manifestacdes ritualisticas, de acordo com Néspoli (apud SILVA, 2012, p.59),
sao caracterizadas pela “expansdo do corpo, que sobrepbe aos elementos
cristalizados no cotidiano as forcas da criacdo, atualizando o universo de
experiéncia dos participantes através da manipulacdo do corpo e dos

elementos estéticos e simbodlicos”.

Assim, no amago das tonalidades do criar, ou melhor, do poetnografar,
como uma tentativa de traduzir, expressar, como Araujo (2008, p.18) denomina
de “[...] espanto originario do vivido/vivente, de explicar seus sentidos
nascentes”. Este fenbmeno abarca o campo vivido e as descobertas no
processo de instalacao corporal. Florescem corpos e cosmogonias, misturando
elementos que se interpenetraram um no outro e revelando suas

ambiguidades, paradoxos, curvaturas e indeterminacoes.

O foco desta reflexdo mira o estado corporal movente da velha/arvore
gue esparrama suas raizes pela terra e oxigena aquele lugar com seu fluxo de
troca, com suas sabedorias, e se estabelece no processo dinamico das
praticas sociais. Ganhando contornos e significados, a metafora das raizes
rizomaticas de uma velha &arvore que se mistura com outras e se recria na
forma de uma existéncia expressa em polifonias e ambiguidades do ser

humano em seus “modos de estar sendo no mundo” (ARAUJO, 2008, p. 71).

Nas travessias que percorri durante o estudo, busquei, acima de tudo,
experiéncias estéticas, as quais desvelaram-se em matrizes estéticas pela

minha corporeidade, pelos meus estranhamentos, provocados pela
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possibilidade de (des) localizacdes, pela relacdo que estabelecia com o

contexto e pela poténcia e forca dos acontecimentos.
3.2.2 Laboratdrios: entre hortelas e in-tensidades

Inicio este momento descrevendo e refletindo a partir do ponto de vista da
praxis artistica, sobre os laboratorios, bem como os dispositivos que
potencializaram o processo de investigagdo e criagcdo que atravessaram O
estudo de 2013 até 2016. Considero assim todos os momentos como as idas
para sala de danca, como as vivéncias ao redor da fogueira, ensaios abertos,
apresentacdes e ensaios-rituais, no¢cdo que sera explorada posteriormente

nesta tese.

O ato de tomar ch& de horteld em cada encontro, digo, em cada laboratério,
por parte das artistas simbolizou uma das entradas de acesso as matrizes
estéticas, que posteriormente entram também na cena, no lugar/momento do

cotidiano, onde as mulheres conversam e tomam cha.

O cheiro das folhas de horteld na sala, amassadas com as maos durante
os laboratoérios, na instalacdo corporal também, foi um dispositivo de
investigacdo de movimentacdo que conduziu as in-tensidades do processo,
revelando fluxos tensoriais na dinamizacdo de energia, na troca e na
contaminagcdo de movimentos entre as artistas. Isso dialoga com a
compreensao de in-tensidade, de Araujo (2008, p.17-18), que a concebe
“Como a expressao de potencialidades que fazem germinar dando impulso e
ritmo ao existir, ao coexisitir, € que compele aos processos de transformacéo e
de renovacdo constantes [...], partejamentos que vivificam e renovam”. S&o

figuras que ilustram nossos laboratérios, desvelando matrizes das maos raizes.



192

Figura 42 - Laboratérios- Claudia Barreto

Fotografia: Arquivo pessoal (2015)

Assim, partejamos, em noss0S corpos, outras corporeidades possiveis ao
longo destes anos, corpos que conheceram possibilidades de se relacionarem
com o chdo, com a terra, capoeira, a roda de samba, jongo e o tambor de
crioula®®. Com a negativa da capoeira angola, o quadril ganhou peso e uma
dindmica de circularidade, da umbigada, do batuque, agucando a sensualidade
das contracdes do parto; meu tronco e bragcos se transformaram em

cachoeira?t,como ilustra a figura abaixo:

20 Vale destacar que a capoeira, 0 samba de roda, tambor de crioula e o jongo foram manifestacGes
investigadas e vivenciadas pelo Ndcleo Coletivo 22, que, de alguma forma, fizeram parte desses anos de
preparacdo corporal das intérpretes.

ZCachoeira: referéncia a um procedimento presente na instalagdo corporal de Renata de Lima Silva
(2012, p. 132): “Em oposicao ao fio de nailon estd a cachoeira nos ombros. A agua corrente ¢ forte da
cachoeira cai pelos ombros, passando pelas escapulas, bragos, antebragos e maos, escorrendo pelos dedos.
Ao passar pelas escapulas, a dgua da cachoeira alivia o esterno (relaxa)”.
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Figura 43 — Laboratérios- Claudia Barreto e Marlini Lima

Fotografia: Arquivo pessoal (2015).

Os elementos estudados por Silva (2012), e ja mencionados no capitulo
anterior, constituem a estrutura metodolégica de preparacao corporal e criacao
utilizada e desenvolvida junto ao Nucleo Coletivo 22, direcionando a trajetoria
deste estudo, como a nocdo de jogo, lugares/momento, ginga pessoal,
dindmica do croché. E ainda outras nocfes que foram sendo encontradas,
fundamentalmente experienciadas e articuladas com conceituagbes ja
desenvolvidas no campo da criagcdo em arte e em danca, como a nocao de

poetnografia e cartografia inventiva.

A organicidade sugerida pelos estudos de Silva (2012) apresenta uma
série de nogdes, que foi sendo dilatada devido a singularidade do trabalho de

criagdo deste estudo, através do processo de instalacédo corporal. No¢des
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estas que dialogam e se inter-relacionam com a nocao de corpo limiar e de
encruzilhadas. Conforme Silva (2012, p. 157):
Na encruzilhada, o corpo limiar se instaura ndo apenas
mediante um repertorio corporal do brincante, mas a medida
gue a paideia e ludus se atritam. Contudo, a encruzilhada
ndo garante por si SO a existéncia do corpo limiar, pois este

é também um estado que se alcanca e, sobretudo, que se
busca.

Essa trajetoria de busca do corpo limiar se aproxima da nocao de corpo
em estado de dis-posicdo. Ou seja, na busca por uma atitude de n&o resistir
aos desafios do devir, 0 corpo procura a superacao das posturas defensivas
para o exercicio da criacdo e da atuacdo, as quais este estudo se propbe a

desvelar/experienciar e compreender.

Pensar no estado poético do corpo em criacdo permite adentrar em
outras encruzilhadas possiveis e seus reconditos mais variados, de producéo
de energia, de forcas vibrantes geradas e manifestadas no corpo. Nessa
relacdo de circularidade e in-tensidades, a poténcia dessa nocdo de estado

poético dialoga também com o corpo limiar proposta por Silva (2012).

No transcurso deste processo de cria¢ao, nos laboratoérios e vivéncias ao
redor da fogueira e nas inUumeras apresentacfes do trabalho, os fluxos do
estado poético desvelaram o estado da velha/arvore estimulado pelas
“‘motivagbes dancgantes”, ou seja, pelas matrizes estéticas construidas a partir
do principio da alteridade, dos fluxos das transformacdes e da vivéncia no
campo vivido e da pesquisa corporal. Isso se deu como contaminacdo da
criacdo conduzida por uma espécie de dispositivo que acionava “o outro em
mim e eu no outro”, desenhando no corpo/espaco a poetnografia deste

trabalho.

Nesse momento, pontua-se uma relagdo estabelecida no ambito da
poiese, na esfera do fazer, entre a no¢céo de estado corporal e estado poético
que gera as matrizes de movimento a partir das motivacdes dancantes, as
quais estabelecem uma relacéo de interdependéncia, no exercicio de pensar e

ampliar o estado poético de criacao.
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E nesse fluxo pendular da experiéncia,no qual entra o jogo na ordem da
paidia e do ludus??, surge a compreensdo dessas duas instancias como
complementares, ndo apenas como um meio, mas como um fim na

construcéo da dramaturgia do trabalho.

Segundo Silva (2012), essa noc¢éao transita entre o caos e a ordem, ou a
turbuléncia e a coeréncia. Porém, apesar de a metafora do jogo de dentro e
de fora conseguir descrever um dos elementos utilizados no processo de
criacdo neste trabalho, a intencionalidade € ampliar tal relacdo com o intuito
de potencializar o entendimento de tempo e espaco dessa investigacao
corporal. Esta tem 0 jogo e os lugares/momentos como um dos dispositivos
de criacdo, como, por exemplo, a cena de trés intérpretes ao redor da
fogueira cujo jogo e fogueira conduzem a construcdo do movimento e sua
qualidade, vistos na figura abaixo, com as intérpretes Marlini, Claudia e

Lorena:

220 entendimento de Silva (2012) a respeito desses conceitos parte da definicdo de Callois (1990), ao
definir paidia como sendo do dominio absoluto de diversdo, turbuléncia, improviso e despreocupada
expansdo, j4 o ludus como um segundo componente do jogo, aquele em que a “exuberdncia imprensada”
é disciplina. Para Silva (2012, p. 93-95), a relacdo estabelecida pela paidia e o ludus nos rituais, como a
capoeira e os sambas de umbigada, por exemplo, se da pela entrega e pelo envolvimento potencial do
brincante estimulado ou mesmo propiciado pela estrutura do evento, a saber: a musicalidade, as relacdes
de jogo e as matrizes corporais.
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Figura 44 — Ensaio-Ritual “Entre raizes, corpos e fé”(2015) Fotografia: Diego Zanotti

Conforme Greiner (2005, p. 81), alguns estudos destacam as “relagdes
entre o dentro e o fora”, ao longo da década de 1930, e as pesquisas que

analisaram o “corpo em si”, apdés a Segunda Guerra Mundial, destacando:

Para pensar na dramaturgia de um corpo, ha de se perceber
um corpo a partir de suas mudangas de estado, nas
contaminacdes incessantes entre o dentro e o fora (o corpo e 0
mundo), o real e o imaginado, o que se da naquele momento e
em estados anteriores (sempre imediatamente transformados),
assim como durante as predicdes, o fluxo inestancavel de
imagens, oscilacbes e recategorizacbes (GREINER, 2005, p.
81).

Para essa autora, € preciso partir do principio de que a cultura se
constitui no fluxo entre o individual e o coletivo, entre o dentro e o fora, sendo

que é no corpo que esse fluxo opera.

No caso especifico do processo criativo do trabalho “Entre raizes, corpos
e fé”, o “jogo de fora” ndo se constitui somente posterior ao primeiro momento,

ou seja, ao “jogo de dentro”, mas eles acontecem, sim, de forma coexistente,
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obedecendo ao principio de um par dialético, sendo a propria fruicdo do
movimento, 0 acontecimento de reinventar a cada cadéncia ritmica, a cada
cadéncia do real (OLIVEIRA, 2007).

No movimentar do corpo se encontram a turbuléncia e a ordem, de
forma que ele proprio se organiza e transita por esses estados, e a0 mesmo
tempo se alimenta da presenca do outro, um corpo autopoiético que produz

suas curvas, texturas, seus movimentos.

Tal perspectiva dialoga também com o conceito de si-mesmo, de
Damésio (apud GREINER, 2005). Para essa autora, Damasio propde
considerar, como eixo da nog¢do de “si-mesmo”, a estrutura do corpo e a
identidade singular da acéo. Isso potencialmente seria a capacidade de gerar
uma colecéo de imagens que auxilia o organismo a responder as necessidades
do momento, ou seja, “a singularidade de um corpo esta ligada a identidade
das suas acdes em um ambiente e fluxo incessante de imagens que né&o
apenas o identificam em relacdo aos demais seres vivos, mas o tornam apto a
sobreviver’ (GREINER, 2005, p. 80).

Esse viés auxilia o entendimento da construcdo de uma dramaturgia
corporal para a cena, orientada pelo principio de se organizar no momento do
acontecimento, o que € o caso de algumas cenas que constituem os quatro
lugares/momentos deste trabalho cujo presente carrega a histéria e aponta

para o futuro, mas se organiza a cada instante criando novos nexos de sentido.

Aproxima-se dos estudos de Silva (2010), que também aborda a questéo
da relacdo entre o interno e o externo, bem como seus limites, cuja tenséo
entre os mesmos lanca um desafio para o corpo, quando o0 mesmo se propde a

buscar uma consciéncia corporal e a conectividade com o outro.

O limite do interno e o externo é, a principio, a fina camada
da epiderme, que funcionaria como wuma fronteira
permeavel. O dentro e o fora, instaurados por uma
consciéncia-percepc¢do, tensionam-se, atritam-se, gerando
uma forca potencial que se materializa na forma de
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movimento, estando o corpo estendido pelas ferramentas da
instalacdo. De onde o movimento poético acontece no
espaco e através dele, em pleno dominio do atuante (SILVA,
2010, p.145).

Apesar de descrever essas consideracdes a respeito das relacdes que o
corpo estabelece entre si e 0 meio, sera mantida, também, a compreenséo
proposta por Silva (2010) quanto ao “jogo de fora”, como um processo de
organizacdo e composi¢cao de um “olhar de fora”. Isso pode ser compreendido
pelo ponto de vista do diretor, postura esta que aconteceu sistematicamente
nos laboratorios de criacéo, a partir do olhar da diretora de cena?? e de alguns

ensaios abertos.

O processo de instalagdo corporal, neste estudo, contribuiu para
apresentar e refletir possiveis ampliacbes desses procedimentos dentro do
contexto desta pesquisa, como a insercdo de motivacbes dancantes
dialogando com o0s movimentos primarios e secundarios presentes na

instalacdo, assim como a importancia da investigacéo da ginga pessoal.

Nesse horizonte de entendimento, o papel da ginga pessoal, presente no
processo de instalacdo, ganha contornos importantes para essa relacédo entre
campo vivido e criacdo, sendo esta analise explorada em estudos realizados

durante o processo de pesquisa, como consta:

Neste caso, a ginga da capoeira pode ser utilizada como uma
motivagdo tematica. Ela ndo é o lugar que se quer chegar, em
termos de forma, € nem o lugar de onde se parte. Ela é o meio
do caminho entre o corpo diferenciado e a meméria do campo
vivido e, ainda, da poetnografia dancada - que se constroi na
reconfiguracdo da propria ginga(SILVA; LIMA, 2014, p.13).

J4& as motivacbes dancgantes, descritas anteriormente, foram
estruturadas e pensadas a partir das matrizes estéticas ja de forma organizada,

no sentido de eleger algumas dessas matrizes para conduzir, ou seja, para

ZRenata de Lima Silva.
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servir como dispositivos de criacdo dentro dos exercicios secundarios da
instalagdo. Segundo Silva (2010), esta segunda parte da instalagdo guarda
essa particularidade da insercdo de outros exercicios ou elementos

potencializadores e fomentadores da capacidade criativa e simbdlica do corpo.

Assim, os exercicios primarios da instalacdo produziam o estado da
velha/arvore j4 nos exercicios secundérios da instalagédo, sendo acrescentado
0 que denominei de motivagdes dancantes, como: a cabaca com as ervas, as
rezas, as fotos das parteiras e raizeiras, bonecas ritxoko, cancdes, cha de
horteld, histérias de nossas maes e avoés, histérias contadas pelas velhas

senhoras do campo vivido.

Dessa forma, as dindmicas de movimentos que ja sao estimuladas nos
exercicios secundarios, e que tém como funcdo consolidar o trabalho dos
exercicios primarios, misturam-se e potencializam-se através das motivacdes
dancantes, que eram introduzidas de formas variadas e diversificadas no
trabalho, seja como imagens espalhadas na sala, a cancdo utlizada no
exercicio, ou por falas e/ou histérias narradas por uma das intérpretes, seja
pelo cheiro e objetos, como a cabaca ou a boneca ritxokd, ou pelo toque

corporal. Isso pode ser observado no Diario de Campo:

Os chas que tomavamos, as ervas e seus cheiros, a leitura
demantra do parto, as rezas, as memorias e fotos das
parteiras, benzedeiras e raizeiras, a cabacga, o artesanato com
as bonecas de ceramica ritxoko, a danca da sussa e as nossas
memorias, estavam presentes nos laboratérios de criacdo
conduzindo e afetando a instalagdo, inaugurando a cada
encontro outras fendas e dindmicas pautadas na alteridade
(Diario de Campo, Marlini Lima-2014).

Outro dispositivo relevante utilizado nos laboratorios foram, desde os

didlogos, nossos inventarios pessoais?4, promovendo o (re)conhecimento de

Z4Durante o processo de criagdo, algumas artistas contribuiram e participaram da pesquisa até chegar ao
seu formato final. Porém, a artista que acompanhou a pesquisa durante trés anos foi Claudia Barreto, a
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tantas velhas que existem em nds, nossas avos, nossas bisavls, suas historias

e nossas lembrangas acionadas a partir das motivagdes dangantes.

Nossas narrativas foram, a cada encontro, sendo desveladas e nossas
trajetorias marcadas em nossas corporeidades. Foram encontros intensos e

com cheiro de horteld, como se apresentam em nossos diarios de campo:

Uma de minhas bisavés materna, ou seja, a mae de meu avo,
era india, morava no Rio Grande do Sul- Brasil, (possivelmente
de alguma das etnias indigenas que habitavam o sul do Brasil
como os guaranis mbyda, os kaingangs e os carij6s). Minhas
memorias de infancia, quando ia visitar minha bisavo, ou posso
dizer alguns ruidos dela, me fazem lembrar momentos como
alguns finais de tarde um pouco antes do sol, as maes levavam
seus filhos para D. Amélia benzer contra quebranto. Com suas
rezas e fé, a velha senhora de olhar manso e delicado tirava a
brasa do fogo e com uma caneca com agua fazia o ritual da
benzecéo, direcionando-se para o p6r do sol. Fazia suas
oracbes com voz quase arrastada. No seu fogdo, as brasas
estavam sempre prontas para o ritual, depois as criancas
saiam brincando pelo arvoredo no quintal da casa (Diario de
Campo- Marlini Lima, 2012).

Tinha aproximadamente 13 anos quando disse que poderia
trazer as criangas que eu as benzeria. Benzia fazendo o sinal
da cruz na testa e peito da crianca com um raminho de erva
doce ou arruda (ervinhas de fazer cha). A crianca ficava de
frente para quem benzia ou no colo da mée...rezava! A oragéo
era mental, podia ser também pai-nosso e ave-maria, pedia a
Deus que sarasse a crianca da enfermidade. Olhando nos
olhos da crianca. Parece até que t6 até vendo os olhinhos
delas olhando nos meus (Inventario Pessoal- Maria Messias-
mae de Claudia Barreto, em 31/10/2014).

E desta urdidura tecida a base de cha de hortelad e in-tensidades através
da experiéncia da instalagdo corporal, foram se desenhando, em nossos
corpos e no espaco externo, os lugares/momentos, nocdo também ja

desenvolvida pelos estudos de Renata de Lima Silva (2012). Mas, neste

qual me referi neste momento, pois nés duas fomos as que trabalharam com o inventario pessoal de forma
mais efetiva.
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trabalho, procurei compreender e aprofundar a relacdo de espaco e tempo do
corpo em cena e a questdo da possibilidade de fecundar outros lugares por
onde possamos habitar e poetizar com corpo em cena, inaugurando Novos
lugares para o artista e para o publico, discussdo abordada na nocao de

ensaio-ritual, que posteriormente sera realizada neste capitulo.

Segundo Paulo Cunha Silva (1999, p. 27), a perspectiva do lugar do
corpo, “Além de estar no lugar, o corpo € um lugar”, um corpo em movimento
que transgride a cada segundo o seu lugar, e o transforma em outros lugares,
passando a ser um outro lugar, potencializando as dimensdes e os sentidos do
lugar. Partindo dessa compreensdo, o0 autor ainda pontua que o corpo em
movimento € um corpo cartografante, um corpo que desenha mapas a partir de
seu percurso. E este, ao se movimentar, desvela os lugares por onde passou,

estabelecendo essa relag&o entre corpo e lugar.

Neste momento do estudo, adotei esse entendimento de corpo e lugar
como uma possibilidade dialética de uma cartografia dos lugares e do ser. Ser
um lugar deste corpo, situado também numa relacdo com o espaco, surge a
nocdo adotada neste estudo de lugar/momento, baseando-se também na
assergdo de Michel de Certeau sobre o espagco como “um lugar praticado”.
Certeau (apud SILVA, 1999) acrescenta ainda a questdo de o corpo estar
disponivel para esta relacdo de experiéncia, quando o0 mesmo transita entre ser
ele mesmo e outro, atravessando seu territorio, o seu lugar. Nesse sentido,
Silva (1999, p. 28) destaca que: “Praticando o lugar, ou seja, criando espaco, o
corpo motor institui-se, simultaneamente, como um agente e um objeto de

conhecimento”.

O autor ainda afirma que ha uma infinidade de paisagens e horizontes
possiveis, passando de si a outro, promovendo uma espécie de cruzamentos
de outros, reflexdo que dialoga com a noc¢éo de encruzilhada, de Silva (2012) e
Martins (2002), e com a praxis que vem sendo instalada neste estudo. Nesse
fluxo dialético, abre-se uma possibilidade de aprofundar este elemento do
lugar/momento como uma espécie de cartografia inventiva desenhada no e

pelo corpo.
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O entendimento de cartografia surge, neste trabalho, no momento em
que os lugares/momentos ja estavam se consolidando como um “lugar
praticado”, um lugar com uma ambiguidade potente no processo de criacao,
como menciona Silva (1999, p. 31), em que “Olhar para o corpo a partir do
lugar,e para o lugar a partir do corpo”. Esta ambiguidade foi permitindo a
pesquisa decantar experiéncias, tecer enlaces, gerando territérios de
significados. Porém, isso nos instigava também a encontrar contornos
reflexivos e poéticos, pois o trabalho apresentava-se nos limites do corpo no

campo das sensacdes e da composicao da cena.

Foi nesse momento que me deparei com a possibilidade de pensar a
cartografia como um caminho possivel para conduzir o processo de
composicdo e de criagdo dos lugares/momentos que estavam ganhando
contornos e pulsando por um territério de sentidos, mais dilatados e
interconectados. Desse modo, foram necessarias algumas contribuicdes
conceituais da cartografia para pensar o que denominei de -cartografia

inventiva.

Arvores ndo desenhavam entre si uma centralidade, pelo contrério,
porque suas raizes tinham ramificagbes para todos os lados, um tipo de raiz
movel, que se movimenta num fluxo que nédo tem inicio nem fim. Assim se
apresentam figuras rizomaticas, de maneira transversal, ligando os quatro
lugares/momentos num fluxo sem centralidade, pelo contrario, ora a
centralidade era no corpo, ora no lugar/momento, ora era atravessada pelos
outros lugares/momentos, ora pela fogueira que irradiava outras possibilidades

de centro.

Dessa forma, elementos como o sentido poético da cartografia, sua
intencionalidade de acompanhamento de percursos, aplicagdo em processos
de producdo, conexdes de rede ou rizomas, como mencionam Borin e
Hernandez (apud OLIVEIRA;PARAISO, 2012), s&@o algumas das pistas
conceituais que corroboraram a compreensao da nocédo de cartografia neste

estudo.
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Oliveira e Paraiso (2012, p.168), ao destacarem que a “A cartografia é&,

ao mesmo tempo, ciéncia e arte, registro e enunciado, referéncia e

composicdo, descricdo e criacdo, aqui e 14, atual e virtual, documento e

expressao, fungdo e sensacgao”, contribuiram para se pensar um caminhar a
ser experimentado ndo como método, mas como uma atitude cartogréfica.

Esta imagem potencializou outras nog¢des da cartografia destacadas por

Rolnik (1989, p. 68), quando a mesma descreve a pratica do cartégrafo:

Ele se utiliza de um “composto hibrido”, feito do seu olho, é
claro, mas também, e simultaneamente, de seu corpo vibrétil,
pois 0 que quer é aprender o movimento que surge da tenséo
fecunda entre fluxo e representacdo: fluxo de intensidades
escapando do plano de organizacdo de territorios,
desorientando suas cartografias, desestabilizando suas
representacdes e, por sua vez, representacdes estacando o
fluxo, canalizando as intensidades, dando-lhes sentido.

Essa autora destaca outra pista importante para este trabalho, a
expectativa de que o cartégrafo mergulhe nas intensidades do presente para
“dar lingua para afetos que pedem passagem” (ROLNIK, 2007, p. 23). Essa
atitude aproxima-se da postura ja descrita pelos estados de dis-posicéo e pelo
estado poético do corpo criante, que, neste estudo, € fruto de uma preparacao
corporal, ou entdo de um processo-ritual. Porém, no caso da cartografia, a
autora assinala que esta deve ser conquistada através da pratica continuada
no campo de pesquisa.

Mairesse (apud ROMAGNOLI, 2009) escreve que a cartografia age
como um dispositivo, no encontro do pesquisador com seu “objeto. E, nesse
encontro, diversas forcas estdo presentes, o que “Desencadeia um processo
de desterritorializacdo no campo da ciéncia, para inaugurar uma nova forma de
produzir o conhecimento, um modo que envolve a criacdo, a arte, a implicacao
do autor, artista, pesquisador, cartografo” (Ibidem, p. 5). Articulando com este
estudo, tal pista vai ao encontro com a nog¢ao de desterritorializacdo, o qual ja
foi apontado como uma questao tanto no campo vivido quanto no processo de

investigacao, criacdo e composicao do estudo.
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Nesse fluxo de experiéncias, os corpos em estado poético, que habitam
e produzem os lugares/momentos, vao ganhando contornos, ritmos, tons,
luzes, cores, temperatura, volume. Isso enaltece a contribuicdo da cartografia,
que a torna a propria expressao do percurso: mapas, dancas, desenhos,
inaugurando um fluxo de experiéncias e de processualidade na criagdo e na
composicao.

Tais pistas contribuiram de forma significativa para pensar o momento
de composicao, guardando as devidas diferenciacbes sobre a perspectiva de
um meétodo cartogréfico, pensando-o como dispositivo para composicdo em
danca, no campo da arte, e particularmente para este trabalho, que tinha como
caminho composicional os lugares/momentos. O encontro com algumas pistas
foi fundamental para a perspectiva da praxis e da producdo de conhecimento,
que considero coexistirem no ato de criagdo e de composicdo em dancga,
sobretudo quando Oliveira e Paraiso (2012) enfatizam o processo de
desterritorializacdo da cartografia. Sendo assim, este nos possibilita uma
metodologia, uma atitude inventiva, surgindo dai o que denominei de

cartografia inventiva.

Na busca incessante e questionadora sobre uma poética da alteridade,
esse processo inaugurou um estatuto indiferenciado entre o sujeito e o objeto,
dando destaque ao “tu”, que resulta do fato de o “eu” ter ousado atravessar o
“‘ele”, e trazé-lo para o convivio (SILVA, 1999). Ou entdo, como menciona
Guattari (apud SILVA, 1999),“ndao somente eu é um outro, mas ele é também
uma multiplicidade de modalidades de alteridade” (SILVA, 1999, p. 42).

Ressalto a preciosidade dessa reflexdo e sua contribuicdo para a praxis
artistica perseguida neste estudo, ou seja, um corpo que busca uma poética
da alteridade no processo de investigacdo e criagcdo. E mais do que dialogar,
esta reflexdo aponta para a sensacdo de “outrar-se”®, é se ver e inventar
para e pelos outros, considerando 0s corpos em cena, ou seja, 0s artistas e 0

publico.

25 Verbo do poeta Fernando Pessoa.
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Um pensamento movente fundamental para esta discussdo parte da
reflexdo proposta por Paulo Cunha Silva (1999), no seu livro O Lugar do Corpo:
elementos para uma cartografia fractal, o qual trata da recuperacdo do sujeito
no processo de conhecimento, apontando a necessidade de dissolver
contornos rigidos de modelos, e propor um didlogo entre objetividade versus

subjetividade.

O autor chama nossa atencdo no sentido de ultrapassar a atitude de
uma eterna discussdo, sendo importante que se admita a necessidade de
explorar novos territérios para a reflexdo, a partir de uma relacdo de
cumplicidade com o sujeito que experimenta. Isso porque “O sujeito do
conhecimento constréi-se a si no préprio ato de conhecer. Serve-se do outro
para edificar” (SILVA, 1999, p. 41).

A experimentacdo dos lugares/momentos durante os laboratérios
possibilitou a visualizacdo de um mapa que, a principio, ndo tinha uma porta de

entrada. Assim poderiamos comecar em qualquer um dos lugares/momentos.

Neste estudo, os lugares/momentos referem-se ao espaco real e
simbdlico, onde acontecem as matrizes de movimento. Real, porque
configuram os espacos fisicos designados na sala (e na cena) onde a
movimentacdo acontece. Simbdlico, porque se referem ao corpo em estado
poético, expressando as quatro arvores que surgem de uma espécie de
hibridismos das motivacfes dancantes e das matrizes de movimento que foram
sendo desveladas ao longo da investigacao corporal. Os lugares/momentos,
desenhados na cartografia, sdo: lugar/momento da reza, lugar/momento do
cotidiano, lugar /momento das raizes, lugar/momento do parto.

Ja a dindmica do croché, que neste trabalho especificamente se refere
simbdlica e conceitualmente a ida até a fogueira, cuja intencionalidade era de o
corpo ganhar outras qualidades de movimentos e outras sequéncias,
simbolizava uma espécie de costura das matrizes de movimento e do exercicio

da alteridade poética instalada nos corpos.
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Desenvolvida por Silva (2012), a metafora da linha de “croché&” tem como
funcdo simbdlica acionar e potencializar novas matrizes de movimentos, pois a
autora considera que,quando se solta a linha para entao voltar e dar o laco, as

torcdes da linha vao formando outras possibilidades de movimentos.

O dispositivo da linha de “croché” operava como um impulso para uma
experiéncia de sair da matriz de movimentacdo que estava sendo realizada
para perceber a energia do momento e a instalacdo das imagens daqueles

movimentos e assim voltar novamente para a matriz de movimentagao.

As passagens de um lugar/momento para outro, nas quais utilizamos,
como matriz estética, mais uma vez a metéfora do fogo. Isso porque o corpo se
alimenta da forca da fogueira e dos lugares para conduzir esta passagem e
inaugurar-se novamente em outro lugar/momento, aproximando-se aqui de um

corpo autopoiético.

Essas passagens, ao longo dos quatro anos de pesquisa, foram sendo
(re) desenhadas e ganhando novas in-tensidades e texturas, na medida em
gue outras artistas entravam no trabalho. Como exemplo, cito a pesquisa com
apitos e outros materiais com sons de passaros e da nhatureza, que entraram
na ultima concepcao do trabalho e que conduziu a passagem do cotidiano para

o lugar/momento do parto.

Outro elemento que ganhou for¢ca no processo de criagéo foi a relagéo
corpo/voz nos cantos, oracdes e didlogos. Isso foi sendo experimentado nos
laboratorios, assinalando a importancia de aprofundarmos a discusséo sobre a
nocdo de corpo/voz, seja como poténcia na cena da danca, seja como

dispositivo de composicao e criacao.

Os laboratérios de criagao desvelaram “[...] tantas velhas, velha minha,
outras tantas nos habitaram” (MALTY, 2010, p.23). Partindo de narrativas,
cosmogonias e mitos, n0s experimentamos motivacfes dancantes de tantas
velhas possiveis que nosso corpo criou e habitou, um corpo vivido e endossado
pelo agugamento das intensidades das percepgfes, em que a dindmica da voz

arrastada e sabia das velhas do cerrado narrava suas rezas, feiticos e seus
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tratados com Deus. Estes, traduzidos no trabalho pelas musicas e pela batida
do tambor, anunciavam um trabalho que evidenciava um potencial para pensar
uma transposicao do corpo em sons, em voz, anunciando um estado de

dissolucéo de fronteira, como destaca Storolli (2009, p. 8):

A reflexdo sobre as relagdes entre corpo e voz aponta para um
estado de dissolucdo de fronteiras e a vivéncia deste processo
experimental revela-se como possibilidade de ocupacdo das
zonas de fronteira - entre as diversas linguagens artisticas,
entre 0 eu e 0 outro - constituindo-se assim como uma
experiéncia de comunhao.

A respeito do estudo acerca da acgao-fisico-vocal e do trabalho do ator e
dancarino, temos algumas contribuicbes fundamentais para este estudo, no
teatro, com Jerzy Grotowski e Eugenio Barba, em perspectiva que guardam
suas particularidades. Porém, estes utilizam a complexidade entre voz, corpo e
movimento, contribuindo para a ampliacdo da percepcao da totalidade do corpo
na cena, que estabelece relacdes entre técnica e organicidade corporal-vocal,

e/ou no caso da dancga-teatro, no processo de criagdo e composicao.

Burnier (2001) afirma que Grotowski contribuiu para a constatagdo da
organicidade que alimenta a agéo, a qual, segundo o autor, tem a ver com “a
capacidade de encontrar e dinamizar um determinado fluxo de vida, do
potencial do corpo humano, de uma corrente quase biolégica de impulsos”, que
parte do interno e reverbera numa acdo precisa (GROTOWSKI apud
BURNIER, 2001, p. 52). Nesse sentido, o que este trabalho busca é a for¢ca da
intenc@o para acionar os movimentos corpdreo-vocais das palavras faladas ou
cantadas, a partir dos sentidos fomentados, neste estudo em especifico, pela
propria instalagéo corporal.

Ja para Barba (1994, p. 84), o ator-dancarino deve produzir uma
qualidade de energia que desperte a vida do espectador, visto que “em nivel
perceptivo parece que o ator trabalha com o corpo e com a voz. Na verdade,

trabalha sobre algo invisivel, a energia”. Assim, este autor pesquisou também f
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ormas expressivas ndo condicionadas por habitos automaticos advindos do
cotidiano. Com relacdo a voz, considera que esta deve se dilatar para
transformar-se em voz-em-arte, em estado cénico. A voz do ator, ao invés de
“[...] produzir as cadéncias e entonagdes do falar cotidiano”, deve ser “[...] uma
vOoz emotivo-sensorial que potencialize a situagdo dramatica” (BARBA apud
MARTINS, 2005, p. 7).

Diante dessas contribui¢cdes, no percurso deste estudo, foram realizados
alguns laboratorios especificos de voz-corpo, com a artista Jordana Dolores,
que é também integrante do Nucleo Coletivo 22. Como tais relacbes se
apresentavam dentro da instalacéo, utilizamos exercicios de canto, e outros,
dos quais partimos das falas (narrativas vindas das conversas com as
senhoras no campo) para a investigacao de células de movimento e, também,
0 contrario, utilizando células de movimento ja estabelecidas para trabalhar

com as falas, a partir da acao e do fluxo de energia da movimentacao.

Como ja mencionada a pesquisa das cancdes, as musicas utilizadas nos
laboratorios foram de suma importancia, pois as canc¢fes-poemas, que
conduziram a instalacdo, eram predominantemente da pesquisa realizada a
partir do CD “Alumeia - o cerrado que a velha canta”. Esta pesquisa teve como
principais linhas orientadoras a antropolégica e a etnomusicoldgica, que
salvaguardaram os valores culturais e a identidade dos povos do cerrado,
buscando reviver e preservar as raizes culturais do bioma Cerrado. Essa
pesquisa foi idealizada por Larissa Malty, com coordenacdo de Andréa Luisa

Teixeira e Altair Salles.

Dialogando com o0 modo como utilizamos esta pesquisa nos laboratorios,
encontramos as reflexdes de Robart (apud MARTINS, 2014, p. 5), que
descreve seu trabalho com os cantos rituais de tradicdo, 0s quais surgem como
um potencial caminho para o despertar da consciéncia do corpo. E, por meio
desses saberes, que liga intencdo e acdo, pensamento e emocéao, palavras,
ritmos e sons, aprende-se sobre a inter-relagdo entre estes elementos, como
enfatiza: “Em seguida, € possivel sentir que € a musica que te canta” ou
mesmo “tudo vive, tudo canta e tudo danga” (ROBART apud MARTINS, 2014,
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p. 5). De fato, este autor, em seus estudos acerca desse tema, apresenta
igualmente reflexdes que se aproximaram das intencionalidades metodologicas

do presente processo de criacdo, como ela abaixo descreve:

A escuta da sabedoria interna, da intuicdo, das sensacoes, dos
sentidos e das percep¢Bes ampliam os impulsos criativos para
a arte poética do movimento da acao da palavra. Escutar pelo
corpo, escutar dentro de si, abre espacos para a percepcao
sobre as sensacbes das vibracdes contidas nas palavras,
provocando o ir além de conceituacBes fixas destas,
conectando-as as energias profundas que cada vibracao
emana, da poesia contida em cada som, do espago que ocorre
entre as palavras, dos siléncios no movimento, no compatrtilhar
da comunicacdo. O processo de criagdo por meio da pesquisa
das dramaturgias do corpo prevé, entdo, o incentivo a uma
criagdo que surja de solugbes colhidas na pessoalidade e
sabedoria de cada corporeidade (MARTINS, 2009, p. 6).

Assim, as poetnografias vao sendo desenhadas no corpo, pelo calor da
fogueira e na poténcia da encruzilhada. E os nossos corpos foram ganhando
novos contornos no processo de investigagdo corporal, como a combustao da
madeira em brasa. Fomos entédo transformando o material da sensibilizacao
para alcancar o que chamamos de um estado corporal da velha/arvore,
aproximando da ginga pessoal, desenvolvida por Silva (2012) e que foi utilizada

no momento da finalizacdo da instalacdo corporal.

Velhas também eram as arvores [..] velhas arvores e as
matrizes de movimento se aproximavam da articulacdo entre
forma, poética e técnica de maneira que o treino a partir dos
exercicios primarios de expanséo e recolhimento da instalagédo
corporal contribuam para o processo de ampliar tais matrizes,
onde essas arvores enraizadas, retorcidas e imponentes
metaforizavam o corpo envelhecido(Claudia Barreto, Diario de
Campo,2014).

Durante o percurso, encontramos, a partir do corpo instalado,
contaminado pelo estado poético de criagdo, como observamos no Diario de

Campo e logo em seguida na fotografia do trabalho “Entre raizes, corpos e fé”:
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[...] com os pés enraizados, conectados pelo fio de nailon com
0 céu, com a energia e fluxo das aguas da cachoeira caindo
pelos ombros e a seta que anunciava o peso e a forca do
quadril da velha/arvore, este corpo estava pronto para
encontrar outras curvas, outras matrizes de movimento que
iriam desenhar a nocdo de cartografia inventiva (Diario de
Campo, Marlini Lima, 2014).

Figura 45 — Ensaio-ritual: “Entre raizes, corpos e fé” (2015).

Fotografia: Kimberly Kudo.

O processo de criacdo, alicercado pelos dispositivos e nocgdes
conceituais descritas ao longo do texto, como o estado da velha/arvore, o jogo,
os lugares/momentos, as motivacdes dancantes, as passagens e a relacdo
corpo/voz, possibilitou visualizar caminhos para composicdo que apontassem
para um equilibrio dindmico de uma estrutura a partir da singularidade dos
corpos, assim como 0s singulariza a partir da estrutura. Aproxima-se assim do
Paradigma de Exu, desenvolvido por Oliveira (2007), que se expressa na forma
de uma filosofia do paradoxo. Em certa medida, podem-se encontrar tais

principios na minha descricéo feita no Diario de Campo, em 2014.
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Eu ja estava afetada por todos os lugares/momentos
experienciados, sentia em mim tantas velhas que percorreram
cada dobra do meu corpo, cada mao-raizes, como uma
poténcia de movimentacdo, nosso olhar se encontrou que me
chamou atencéao a interagir com ela, a promover “ela em mim”
, € nesta energia fomos nos movimentando e indo para o
centro, ela era agora uma velha/arvore me chamando para
compor outros galhos, outras vozes, outras maos, nh0SSO
encontro no meio foi intenso, me sentia uma velha benzedeira
com poder nas méaos e na fé, nas contor¢cdes dos bracos, 0s
galhos se misturavam com a benzecdo e as velhas sabias
terminaram este trabalho entrelacadas e enraizadas uma na
outra (Diério de Campo - Marlini Lima, 07/10/2014).

De fato, € precioso caminhar entre as raizes que se entrelacam e
formam relagbes paradoxais e potencialmente poéticas. Criar curvas e voltas
em torno do corpo estabelecido pela velocidade e pela intencionalidade, de
fato, pode causar vertigem. “E Exu € o mestre da vertigem”. Para Oliveira
(2007, p. 130): “Exu, aquele que viola todos os codigos, € o mantenedor, por
exceléncia, do codigo. E assim que o paradigma Exu se expressa na forma de

uma filosofia do paradoxo”.

No horizonte deste estudo, destaco a importancia de pensar na metafora
da velha/arvore, que, na investigacdo corporal, deu origem ao estado da
velha/arvore, pois a mesma agregou simbologias-sintese da pesquisa e reuniu
a matriz estética de um corpo enraizado em varias dire¢cdes, onde as raizes ora
se fincam na terra, ora se lancam no ar e na agua, expressando a voz das
velhas do cerrado, como a fala de D. Flor: “[...] ali nasci, cresci e casei, hdo

quero sair daqui”.

A metafora expressa também as velhas indias que nunca sairam da llha
do Bananal e, a0 mesmo tempo, povoam o imaginario de outros corpos que ali
tiveram. E, nesse fluxo dinamico, as raizes da velha/arvore transitam pelas
duas imagens, ou seja, entre o corpo velho, com rugas nas sabias maos, que
benzem e curam e que pegam meninos, e com as marcas do tempo dos velhos
galhos retorcidos das arvores do cerrado que, depois das queimadas,

ressurgem das cinzas e voltam a florescer e dar frutos.
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Algumas dinamicas na realizacdo dos laboratérios foram fomentando o
compartilhamento e afetacbes do outro, assim matrizes de movimento minhas
foram fazendo parte do repertério de Claudia e vice-versa. Entre as matrizes
de movimentos, surgiram 0s pés e maos-raizes, as maos-fé, maos que pegam
0s bebés, o tronco retorcido, os bracos labaredas de fogo, os equilibrios de
galhos secos, movimentos-raizes junto ao chdo, movimentos de contra¢des do

parto, caminhada pelo deslocamento do quadril no partejar e na sussa.

A cartografia inventiva surge entdo do encontro e das experiéncias do
campo vivido, que nos presenteou com uma narrativa permeada por questdes
da cultura afro-brasileira e indigena. Esse encontro foi desenhado pelas
motivacbes dancantes que iluminavam com imagens e sensacfes 0S
lugares/momentos, formando uma encruzilhada aquecida pela fogueira, a qual,
na cartografia, encontrava-se numa encruzilhada, nhum ponto de intersecéo,
onde as quatro arvores, digo, os quatro lugares/momentos, se cruzavam, lugar

que irradiava tensdes e as potencializava paradoxalmente.
3.2.3.Capoeira Angola como preparacao corporal

No ano de 2014, iniciei minha experiéncia com a capoeira angola, visto
que, na proposta de preparacdo corporal do Nucleo Coletivo 22, esta e outras
manifestacbes da cultura popular, como os sambas de umbigada (samba de
roda, tambor de crioula, jongo e batuque), sdo consideradas como uma
possibilidade de aquisicdo de um instrumental para o processo de criacao.
Estes estdo presentes na organicidade da proposta, como, por exemplo, na
ginga pessoal, movimentos importantes na instalagdo corporal e ainda nos
exercicios primarios e secundérios e nas dindmicas coreogréficas. Eu e Renata
de Lima Silva acreditamos que seria fundamental eu passar por uma
experiéncia que contemplasse todo o contexto ritualistico da capoeira, como a

roda, os treinos e as relagdes que se estabelecem nessa pratica corporal.

Nessa direcdo, Renata de Lima Silva apresenta alguns argumentos para
pensar a preparagdo do artista cénico na contemporaneidade, como sua

caracteristica hibrida, sendo possivel pensar a contribuicdo da capoeira para
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essa dinamica. Porém, da mesma forma é importante que ela seja

experienciada em seu lugar, compreendendo sua poténcia artistica que emana

do corpo na capoeira (SILVA, 2012). Para a autora:
A poténcia artistica do corpo na capoeira se inscreve na
performance ritualistica da roda, a medida que cria uma
tessitura de tensbdes, polaridades, “axé” e identidade cultural.
No entanto, a percep¢do dessas nuances que se apresentam
nas entrelinhas do jogo de ataque e defesa dependem, para o
jogador, de uma técnica aprimorada no treinamento e, para o
observador, para além de uma questédo de gosto e identificacao
pessoal, de uma sensibilidade apurada para se compreender e
apreender da roda de capoeira o fendbmeno estético que néo se

enguadra nos paradigmas culturais expostos e definidos por
uma epistemologia hegemaonica (SILVA, 2012, p.13).

Envolvida na poténcia das tessituras presentes na pratica da Capoeira
Angola, minha incursdo como corpo na capoeira provocou muitas questoes,
expressas no suor das maos, no desafio de ver o mundo de cabeca para baixo
e na descoberta da singularidade da ginga. Aprofundava, a cada treino, minha
relacdo com o chdo, minhas raizes se faziam presentes e dialogavam com o
Al e o Rabo de Arraia®®. Minha corporeidade foi inaugurando outra relagdo
com o peso do corpo, com o tronco, com a capoeira e com a vida. Aproximo,
nesse momento, do depoimento de Oliveira (2007, p. 171) sobre sua
experiéncia com a capoeira, quando seu mestre comentou apés um jogo: “a
Angola é entrega!” Para Oliveira (2007), a pratica da capoeira exige uma
desconstrucdo que leva tempo e exige entrega. Compactuo com ele essas
observacdes, pois foram sensacdes também vividas por mim a cada treino e a

cada roda.

Enfatizo a contribuicdo dessa vivéncia com a capoeira para minha
pesquisa, a sua poténcia e todo o seu universo ainda nado desbravado por mim.

Na verdade, nem sei se é possivel compreendé-lo em sua totalidade. Porém,

A € 0 movimento de inversdo em que o corpo gira sobre si mesmo apoiado nos bragos fazendo um giro
de 360°, muito parecido com a estrela que as criangas brincam (OLIVEIRA, 2007, p. 170).

Rabo de Arraia: golpe semelhante a meia-lua de compasso, porém no estilo da capoeira de Angola.
Tecnicamente sdo 0 mesmo golpe, sendo um a variagdo do outro. Disponivel em:
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Golpes_de_capoeira>. Acesso em: 15 fev. 2015.
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destaco a relacdo intensa entre o0 jogo, 0 corpo e o ritual através dos cantos, do
batuque e do som do berimbau, entre outras iniUmeras simbologias presentes

na roda.

Minha corporeidade comega a sentir esta “fruicdo de devires”
(OLIVEIRA, 2007, p. 179) presente no jogo, em que as subjetividades estdo em
didlogo com o coletivo, com a energia produzida na roda, porque a capoeira é
um jogo de seducao do Outro. Assim como a arte, a capoeira precisa do outro.

Conforme este autor, tal perspectiva inaugura uma ética da alteridade.

Portanto, ela inaugura uma ética da alteridade, uma vez que
esta pautada num jogo de sedugdo onde a ética € uma
estética, jA que os seus movimentos estéticos congregam
forte sentido ético. As inversdes frequentes da capoeira nao
sdo meras inversfes corporais, mas expressao de um outro
modo de ser, pois, como venho insistindo, a cultura se
movimenta no corpo (OLIVEIRA, 2007, p. 180).

Nesse movimento da cultura no corpo, posso afirmar, como corpo em
processo de investigacdo e criacdo que busca experiéncias de encruzilhada,
gue a capoeira angola é uma postura de alteridade localizada na encruzilhada,
sendo “[...] um lugar de intersegdes, um entre-lugar, por onde passam as
nocdes de passado e futuro, sagrado e cotidiano-onde habita o corpo limiar”
(SILVA, 2012, p. 91).

Oliveira (2007) também relaciona as encruzilhadas com uma pluralidade
de caminhos que se bifurcam e se encontram formando as encruzilhadas,
considerando a cosmovisdo africana em territorio e condicdes brasileiras. O
mesmo ressalta que foi preciso transitar entre a construcdo e a desconstrucao,
entre o equilibrio e o desequilibrio. No cerne dessas relagdes, Oliveira (2007, p.
176) ainda afirma que: “A capoeira angola ndo tem um método. Se o tem é o
da desconstrucdo. Constroi-se para destruir e destroi-se para construir. Ela
desconstréi até mesmo suas proprias referéncias e seu aprendizado €, na

verdade, uma desconstrucéo de si”.
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Faco destas reflexdes minhas palavras, visto que, ja na introducao deste
trabalho, anunciei que passei por um processo de dilaceramento, no qual
minha corporeidade foi provocada por outras forcas, surgindo assim outros
desejos. E entrar na roda de capoeira me exigiu, para além de habilidade fisica,
destreza, sendo preciso encontrar o mito, o ritual, as energias geradas na roda.
Meu corpo ficou cada vez mais encantado com essa atitude frente ao mundo,
como uma possibilidade de me expressar, de olhar para a arte, para a
educacao, para o mundo. Questdes também destacadas por Oliveira (2007, p.
178):

E preciso enamorar-se pela capoeira. E preciso sentir. E
preciso aprender a lidar com o mundo de outra maneira que
n&o aquela que nos circunda habitualmente. E preciso ver o
mundo de ponta cabega. Precisa-se descontruir o corpo que
se tem e o corpo das representacdes que carregamos. E
preciso re-ver a cultura que lhe tece a pele; necessario
mergulhar naquilo que lhe é mais seu e despojar-se disso
como uma serpente que troca de pele, ou como a ave que
troca de penas. Doravante viver sem pele ou plumas. Ou
melhor, viver com muitas.

Destaco a relacdo com a nocdo de (des) enraizar-se apresentada em
capitulos anteriores, pois foi um processo necessario para mim, o exercicio de
autoconhecimento, de perceber os excessos, as couragas e rastros que me
constituem. Foi necessario revitalizar algumas raizes, podar outras, sem
esquecer que algum dia elas me constituiram e deixaram marcas, como, por

exemplo, minha formacéo em balé classico.

Assim, entrelacar e descobrir novas terras, novas raizes, inverter a
ordem, a organizacdo corporal e pensar a partir de outros mitos, outras
imagens, arriscando-me para além de uma pirueta, foram processos
necessarios e aos poucos desvelados. Meu corpo encontrou outras curvas,
dialogou com outros angulos para ver o mundo. Em sintese, destaco essas
relacbes trazidas pela capoeira, as quais influenciaram e permearam este

processo de criacao.
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3.3 PROPOSICOES POETICAS

Ha quatro anos venho experienciando um intenso e transformador
processo de investigacao corporal e criacdo que tem, entre suas raizes, as
vivéncias no Nucleo Coletivo 22. As vivéncias foram intensas e dilacerantes,
disparando algumas questdes sobre minha corporeidade, sobretudo as no¢oes
de corpo e processos de formacdo em danca. Em suma, surgiu a poténcia de

pensar em processos de identificacdes a partir da criagdo em danca.

Durante o caminhar deste estudo, surgiram inquietagdes, turbuléncias:
como pensar a producéo artistica na contemporaneidade dialogando a respeito
da apropriacdo e pesquisa das manifestacdes da cultura tradicional? Quais os
dissensos e armadilhas que podemos encontrar, ou entdo quais as poténcias
poéticas? Que corpo pode se aventurar neste didlogo com as manifestacdes da
cultura tradicional e, por dltimo, como viver estas manifestacbes, como

pesquisadora, sem esvazia-las de suas significacdes, tensdes e contradi¢cdes?

No fluxo singular fomentado por essas questdes, deparei-me, em pleno
contato, com o trabalho do Nucleo Coletivo 22cujos encontros eram
coordenados por Renata Lima. Desde as primeiras aproximagbes com a
proposta metodolégica de Renata, ou seja, com a pratica da instalacdo
corporal, algumas imagens e questdes ja circundavam 0s encontros, como a
gestacdo e o parto, a partir da cabaca, da orixd Ewa?’ e da minha histéria
pessoal. Considero esse momento como um dos impulsos criativos desta

trajetoria.

2Eu4 é uma deusa da lagoa, é a irma mais nova de Oxum e é quase tdo bela quanto a irma. Eua rege o que é
intocado e, por consequéncia, os segredos. Segundo uma de suas lendas, Eua transformou-se num rio
cristalino, de agua potavel, para que seus filhos se livrassem da morte pela sede. Assim como Oxumaré,
Eua também rege as transformacdes, pois é considerada sua fémea e, por essa razdo, o acompanha sempre
em sua jornada no ciclo das aguas. Eué é a cor branca oculta do Arco-iris. Ela esta ligada as mutagdes dos
vegetais e animais; ela estd ligada as mudancas e transformacgdes, sejam bruscas ou lentas. Eua € o
desabrochar de um botdo de rosa, é uma lagarta que se transforma em borboleta, é a 4gua que vira gelo e 0
gelo que vira 4gua. Eua é a beleza contida naquilo que tem vida, € o som que encanta, é a alegria, € a
transformacdo do mal para o bem, enfim Eud é a vida. Disponivel em:
<http://obakeloje.webs.com/irokooxumareeu.htm>. Acesso em: 23 fev. 2015.


http://obakeloje.webs.com/irokooxumareeu.htm
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Dessa vivéncia, algumas ressonancias ecoaram no trabalho “Entre
raizes, corpos e fé”, como a simbologia do parto, da cabagca como ventre, da
adgua da placenta, do nascimento e sua relacdo com a natureza também
presente no orixa trabalhado. Partindo desta proposicédo de pesquisa corporal,
surgiu uma célula de movimentacédo experienciada por mim e por Renata, que
ja trazia, na sua intencionalidade, alguns elementos que acompanharam o
processo de criagdo, como a caixa e o canto das Caixeiras do Divino Espirito

Santo e o fogo, que neste momento era uma vela.

JA& em dezembro de 2012, aconteceu o processo de criacdo do
videodanga “Passagem”, trabalho fruto do Programa “Corpopular: intersegoes
culturais”, que teve o apoio do Ministério da Educacdo por meio do edital
Proext 2011-MEC/SESu.

Esse trabalho envolveu todos os participantes do Nudcleo Coletivo 22, os
integrantes de S&o Paulo e de Goiania, e foi marcado pela relagdo dos corpos
atravessados e embrenhados pela cultura popular e pelo cerrado. Minha
pesquisa se encontrava presente nesta relacdo marcada pelo meu interesse
acerca das mulheres do cerrado e seus saberes de parteiras, raizeiras e
benzedeiras. Assim, comeco a investigar a cena da “Velha”, que traz, nos seus
elementos cénicos, aspectos presentes no meu inventario pessoal, e ainda o
considero um dos momentos fundantes deste processo de criacdo. Esta foto
ilustra algumas formas de movimentagcdo que acompanharam e se fizeram
presentes no trabalho durante o processo de criacdo, que j4 apresentava as

torcdes da velha/arvore.
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Figura 46 - Cena da “Velha”, no videodancga “Passagem” (2012)

Fotografia: Shay Reis.

Como ja mencionei na introdugdo do estudo, venho de uma familia de
mulheres, pois tenho cinco irmas. Minha méae foi e € uma figura que sempre me
demonstrou uma possibilidade de ser silenciosa e forte, ambiguidades que
coexistem em sua corporeidade, seus saberes do cotidiano, colorindo minha

casa, minhas roupas, minha vida.

A possibilidade de revisitar minhas memadrias me levou até o
parto de minha méae, meu nascimento foi conduzido por
parteiras da cidade (D.Alicinha e D. Tininha), naquela época as
parteiras tinham acesso ao hospital, e podiam acompanhar a
parturiente no momento do parto. Minha mée teve suas quatro
filhas de parto natural, em suas memorias rastros de afetos, de
momentos que misturavam vida e sofrimento de um cotidiano
silenciado (Diério de Campo — Marlini Lima-2012).
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No percurso, alguns ruidos dessa memoria foram colaborando para
elencar os elementos cénicos para a cena da Velha. No videodanga
‘Passagem”, a brasa surge na simbologia da fogueira, do fogo, da
transformacdo. Da reza surgem os cantos e lamentos das caixeiras do Divino
Espirito Santo?®. Essa cena teve a participacdo de duas integrantes do Ncleo
Coletivo 22, que atuam no Coletivo de S&o Paulo e que ja tém uma trajetéria

com a musica e o canto, viabilizando para a cena esses elementos.

Durante esse periodo, outras pistas para dramaturgia corporal surgiram,
sendo gerado entdo o estado da arvore/velha. A cena foi gravada em um uma
mata, como um dos fortes simbolos de resisténcia do cerrado. A arvore nos
trouxe possibilidades de pesquisar e propor uma cartografia inventiva, que, aos

poucos, foi sendo desvelada e estruturada, desenhada no corpo e no espago.

ZEntre os elementos mais importantes da festa do Divino estéo as caixeiras, senhoras devotas que cantam
e tocam caixa acompanhando todas as etapas da cerimfnia. As caixeiras de Sdo Luis sdo, em geral,
mulheres negras, com mais de cinquenta anos, que moram em bairros periféricos da cidade. E sua
responsabilidade ndo s6 conhecer perfeitamente todos os detalhes do ritual e do repertério musical da
festa, que é vasto e variado, mas também possuir o dom do improviso para poder responder a qualquer
situacdo imprevista. As caixeiras do Divino sdo portadoras de uma rica tradicdo que se expressa nas
cantigas que pontuam cada uma das etapas da festa.

Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Festa_do_Esp%C3%ADrito_Santo_no_Maranh%C3%A30>. Acesso em:
12/05/2016.


https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Lu%C3%ADs_(Maranh%C3%A3o)
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Figura 47 - Videodanca “Passagem”(2013). Fotografia: Shay Reis.

A cena da “Velha” no videodanga, como ilustra a figura acima, trouxe
trés “Velhas” mulheres, que, com suas oragdes, lamentos e movimentacéo,
inauguraram na mata uma encruzilhada, tendo como elemento de intersecéo a
fogueira. As velhas senhoras anunciavam, com um semblante misterioso e um
canto forte de lamento e oragcdo, um momento de nascimento, nascimento de

uma trajetéria de corpos entregues a procura de estados para si e para o outro.

Instalava-se, nesse momento, um campo de escuta apurado, vislumbres
de um devir, j& anunciando uma cartografia singular na incompletude dos seus

trajetos, na busca pela experiéncia do sensivel e da singularidade.

Também o inesperado, os estranhamentos e as possiveis intersecdes
afloraram com a imersdo no campo vivido, ou melhor, na pesquisa de campo
durante os anos de 2013 e 2014. Por ter vivido e compartilhado o cotidiano

delas, consegui visualizar as fendas e as encruzilhadas (momentos de cura,
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reza, parto, entre outros rituais), experiéncias que permitiram viver e encontrar
“os outros em mim”, uma espécie de vivéncia da alteridade, uma (re) criacao de
mim. Na tessitura desse momento, surgia uma cartografia inventada no didlogo
entre o campo e o fazer artistico, na poténcia de um corpo limiar nas

encruzilhadas.

O campo de pesquisa, que antes tinha um significado metodologico,
ganha contornos vivos, texturas, desconfiancas, vegetacdo, afetos, saberes
corporificados por: Dona Ramira, Dona Flor, Wanaru, Dorewaru, D. Sinésia.
Esses encontros constituiram-se como o mundo vivido, de Merleau-Ponty
(1999), como um lugar de relacdes e significacbes cujos sujeitos foram
afetados nos momentos de encruzilhadas, momentos de profundo alinhamento
entre 0s corpos, tempos e espagos, entre seus fazeres e saberes. Mais uma
vez a nogao de alteridade vem ao encontro da minha experiéncia com essas

mulheres.

Com “Elas em mim”, considero um momento de transicdo importante da
pesquisa, momento marcado pela intensidade do mundo vivido. O primeiro
contato com o olhar de D. Ramira, em 2013, permitiu-me existir nesse universo
das parteiras e raizeiras; meu corpo sentiu a presenga do corpo dela em mim”
(Diario de Campo, Marlini, 2013). No cerne dessa experiéncia, aproximo dos
pares de nocdes apresentadas por Bido (1999, p. 367) com a intencédo de
auxiliar o campo epistemoldgico para pensar a etnocenologia, como:
Alteridade/identidade, multicultural/dindmica cultural,

tradicdo/contemporaneidade e performance/fenémenos espetaculares.

Nesse momento, a questdo da alteridade e a dos deslocamentos dos
processos de identificacdo sdo nocdes que se apresentam de forma intensa
nesta pesquisa e nessas itinerancias poéticas do mundo vivido e de criagéo,

como elementos fundamentais para reflex&o e transi¢cdo destas itinerancias.

Outra afirmacao fundante para pensar esse momento é a afirmacao de
Bido (1996) de que, sem alteridade, ndo ha estética, sendo esta capacidade

humana que permite conhecer o outro por meio de si proprio. “Nao se sente o
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gue existe completamente fora de si. Sem forma néo ha relacdo, sem cotidiano

n&o ha extraordinario e sem coletivo ndo ha pessoa” (BIAO, 1996, p. 15).

Nessa direcdo, minha corporeidade impregnada pelas experiéncias de
campo, na cena da velha, ganhou outros momentos, outros contornos e outras
artistas do Nuacleo Coletivo 22. J4 no ano de 2014, dando continuidade a
investigacdo corporal nos laboratérios, surge o desejo de compor com as
narrativas contadas pelas parteiras, raizeiras e benzedeiras, pois acreditava
que elas guardavam uma poética interessante para aquele momento da
investigacdo, dialogando e compondo com as matrizes de movimento ja
pesquisadas. Assim, convidei a artista Lorena Fontes para criarmos a

proposicao poética “Daquilo que sou feita”.

Figura 48 — Apresentacdo: “Daquilo que sou feita”, evento Ginga Menina- FEFD-UFG, 2014

Fotografia: Arquivo pessoal.
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Figura 49 — Apresentacao: “Daquilo que sou feita”, evento Ginga Menina- FEFD-UFG, 2014

Fotografia: Arquivo pessoal de Lorena Fonte e Marlini Lima.

“Daquilo que sou feita”® reuniu a cena da velha, do videodanca
‘Passagem”, agregando o novo momento de investigacdo, delineado pelas
memorias das narrativas das velhas do cerrado. Frutos da pesquisa de campo,
elementos como a fogueira, as caixeiras do Divino Espirito Santo e o espaco

ao ar livre, escolhidos a partir da presenca de arvores se mantiveram na cena.

29 Este trabalho foi apresentado em alguns eventos e momentos, como:

- Disciplinas do Programa de Artes - UNB: Toépicos em Poéticas Contemporaneas 1, Cenas
Contemporaneas, Tépicos Especiais em Artes Cénicas e Graga Veloso, e na disciplina do programa da
FAV/UFG: Visualidades Populares;

- Nos eventos: Mexido de Danga, realizado pelo CDPDan/IDA- Coletivo de Documentacdo e Pesquisa
em Danca Eros VolUsia, 2013;

- Ginga Menina, evento realizado pelo Nucleo Coletivo 22, através do projeto Corpopular, em 2014;

- Encontro de professores da Rede Estadual de Goias, em 2013.
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Isso garantiu a possibilidade de escolher um local para inaugurar e
potencializar novamente os lugares/momentos, desenhando outros elementos

e matrizes de movimento que constituiram a trajetéria da pesquisa.

No ano de 2014 e 2015, aconteceu a entrada de outra artista-
pesquisadora no Nucleo Coletivo 22, Claudia Barreto, que ja tinha participado
da montagem do videodanga “Passagem”, em outra cena do trabalho. Sua
chegada ao processo de criacdo deste estudo me exigiu uma reorientacdo a
conducdo dos trabalhos de corpo para sua insercdo. Contudo, enriqueceu a
proposta a partir de sua experiéncia corporal do seu inventério pessoal, e
também pela forma com que foi se apropriando do campo vivido por mim, de
sua corporeidade dancante e de suas buscas pessoais relacionadas ao

universo dos saberes e fazeres tradicionais das mulheres do cerrado.

Comecei o trabalho solicitando para Claudia fazer seu inventario
pessoal, porque ela ja havia acompanhado meu processo de criagdo para cena
do videodanca e para outras apresentacfes em eventos anteriores. Tinha
entdo uma nocdo do tema que cercava a investigacdo e, por ja ser integrante
do grupo, também tinha contato com a instalacdo corporal proposta pelo
Nucleo.

Naquele momento, o trabalho teve como trajetéria o que denominei de
processo de sensibilizacdo, buscando ndo s6 um mergulho de Claudia no
universo dessas mulheres, mas também na poética ja4 desvelada pelas
proposicdes anteriores. Porém, com sua entrada, comecei a tracar novas
trajetérias no processo de sensibilizacdo e afetacdes no sentido de
potencializar o encontro de dois corpos na investigagdo de movimentos. Foi
nesse momento que o lugar/momento do parto ganhou novas texturas, com a
relacdo de dois corpos, que ora procura o auxilio da parteira, ora € parida. A
imagem abaixo traz algumas posi¢cdes que chegamos nesse processo de

investigagdo presente na cena do lugar/momento do parto:
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Figura 50 — Ensaio-ritual: “Entre raizes, corpos e fé” (2016)- Comunidade de Moinhos,

Alto Paraiso-GO (Claudia Barreto e Marlini Lima). Fotografia: Caio Souza.

Também foi nesse periodo que a cartografia inventiva se desenhou com
0S quatro lugares/momentos, onde as duas pesquisadoras teceram suas
identificacbes e movimentacbes. Dentro de cada lugar/momento, essas
guestbes serdo posteriormente exploradas no texto a seguir, o qual descreve a
dltima configuracdo do trabalho que nesse momento ja se intitulava “Entre

raizes, corpos e fé”.

A pesquisa musical também foi sendo estudada e desvelada pela artista
e diretora de cena deste trabalho, Renata de Lima Silva, devido as duas
artistas que atuaram nas proposi¢cdes anteriores (2012, 2014) serem de S&o
Paulo. De alguma forma, seria dificultada a continuidade da pesquisa musical e
sonora mais proxima da investigacdo corporal que estava em andamento na

pesquisa de Goiania.
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Esse fato fomentou a entrada de Renata no trabalho como intérprete.
Assim, éramos trés mulheres explorando e significando a cartografia inventiva
que estava a cada encontro ganhando novas texturas e horizontes poéticos,
como, por exemplo, a pesquisa de sons e percussao ao longo da cena,
mostrada nas fotos a sequir, realizadas na Il Mostra do Nucleo Coletivo 22, em

abril de 2015, na Faculdade de Educacéo Fisica e Danca da UFG.

Figura 51 — Ensaio-ritual: “Entre raizes, corpos e fé” (2015), comMarlini de Lima e Renata Lima

Fotografia: Kimberly Kudo.

Desse modo, o estudo sobre a limiaridade entre o ritual e o cotidiano
permitiu chegar a no¢do de ensaio-ritual, que configurou como um encontro
ritualistico. Embora este mantivesse algumas simbologias e lugares/momentos
do trabalho, como a fogueira, o ch4, a cabaca e as ervas, 0 acontecimento se
abriu para a presenca das pessoas que ndo necesséria ou diretamente faziam

parte do estudo, o publico. O encontro foi realizado a noite, em um lugar com
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arvores, terra, grama e fogueira, acontecendo como uma espécie de
celebragdo, que comec¢a a medida que vai envolvendo a todos e termina com

cantoria e batuque ao redor da fogueira.

Na intencionalidade de pensar a nocdo de ensaio-ritual, esta também o
intuito de propor outras poéticas com relacdo ao espaco da cena,
compreendendo-a como uma maneira de viver e pensar o mundo. Dessa
forma, o ensaio ritual € abordado a partir do entendimento da micropolitica, de
Foucault, propondo assim outros espacos e modos de recepgao para arte, que
nos possibilite outras relacées para além da ideia de espetaculo. O ensaio-
ritual, neste estudo, é elaborado como um encontro ritualistico, como uma
espécie de fendas que se abrem no campo da danca, para explorar o transito
entre o ritual e o cotidiano e o quanto esse fluxo pode ser rico para a

construcéo do corpo cénico e para a dramaturgia do trabalho em danca.

O formato de ensaio-ritual tem como intengdo inaugurar
lugares/momentos que mantém elementos e organizacbes presentes nas
confraternizacfes e festas comunitarias e nos rituais presentes nos saberes e
fazeres das culturas tradicionais, dialogando com uma dramaturgia de cena em
danca, que explora a complexidade da pesquisa corporal e do jogo. Vale
também salientar que essa configuracdo prop&e outros lugares de recepcao e
de participacdo do publico, que merecem ser analisados diante da perspectiva

da micropolitica.

Durante o ano de 2015, o ensaio-ritual foi realizado em abril, na 1l Mostra
do Nucleo Coletivo 22, na Faculdade de Educacdo Fisica e Danca - FEFD-
UFG. E, no segundo semestre de 2015, no evento intitulado Balacubaco,
organizado pelo Nuacleo Coletivo 22. Nesse momento, ja estavam ha
proposicdo do trabalho as cinco intérpretes, Lorena Fonte, Renata Lima, Flavia

Honorato, Claudia Barreto e eu.
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Durante o percurso do estudo e das proposicbes da pesquisa ja
apresentadas neste escrito, outros integrantes também auxiliaram na pesquisa
musical, como Diego Amaral e Vinicius Bolivar, assim como na questédo vocal

com trabalhos e vivéncias de corpo e voz, com Jordana Dolores.

Isto posto, a insercdo das cinco mulheres na versdo do “Entre raizes,
corpos e fé” vem para consolidar o trabalho e as pesquisas que foram sendo
desenvolvidas e amadurecidas. Esta ultima configuracdo dramatuargica, a qual
sera apresentada no texto a seguir, ampliou a pesquisa musical e a de
percussdo do trabalho, com Lorena, Flavia e Renata e ainda eu e

Claudia,como mostra a figura abaixo:

Figura 52 - Evento: Balacubaco - Ensaio-ritual “Entre raizes, corpos e fé&”, dezembro de

2015. Fotografia: Diego Zanotti.
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Figura 53 - Evento: Balacubaco— Ensaio-ritual “Entre raizes, corpos e fé”, dezembro de 2015

Fotografia: Diego Zanotti.

Em 2016, entre as comemoracdes dos 15 anos do Nucleo Coletivo 22,
os integrantes do nucleo Goiania foram para Sao Paulo realizar uma série de
atividades e visitas a locais que marcaram a trajetéria de Renata Lima e, por
conseguinte, do Nucleo. Entre as atividades, apresentamos o “Entre raizes,
corpos e fé”, na forma de ensaio aberto para os integrantes do Balé Folclérico
de Sao Paulo - Abacai, e também realizamos o ensaio-ritual na Festado

Bumba-meu-boi®°, realizada no Morro do Querosene (Vila Pirajussara)- Sdo

30 festa do Bumba-meu-boi é uma danca de origem desconhecida, embora seja evidente a forte
influéncia indigena e africana nessa manifestacdo, presente em muitos estados do Brasil, e principal ciclo
festivo de S&o Luiz do Maranhdo. No Maranhdo, esta danga se divide de acordo com os trés sotaques
(ritmos) existentes: Sotaque de matraca (ou da ilha) — encontrados na baixada ou na llha de S&o Luis;
sotaque de zabumba — encontrados na baixada; sotaque de orquestra — do sertdo do Maranhdo. Cada
sotaque exerce influéncias distintas na danga, indumentéria e musica da manifestacdo. O Grupo Cupuagu
prioriza, em seu trabalho, o sotaque de matraca. Em ciclos e rituais bem demarcados (hascimento,
batizado e morte), € uma manifestacdo em que as comunidades integram tempo, espago € natureza,
recheada de personagens reais e fantasticos, comicos e sagrados. Situa assim a vida individual em
harmonia com o todo, em ritos significativos para o grupo e para o coletivo que 0 acompanha.

Disponivel em: <http://xn--grupocupuau-v9a.org.br/dancas-brasileiras/>. Acesso em: 9 ago. 2016.
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Paulo, organizada pelo Grupo Cupuacu — Centro de Estudos de Dancas

Populares Brasileiras, que tem como idealizador e mestre Tido Carvalho.

No decorrer de 2015, houve a aprovacado, no Edital de Lei Municipal de
Incentivo a Cultura, da Secretaria Municipal de Cultura de Goiania-GO, do
projeto “Florescem parteiras, raizeiras e benzedeiras do cerrado”, que
reverberou deste estudo, o qual teve como objetivos: Realizar uma pesquisa
artistica voltada a montagem do videodanca, que busca um processo de
criacdo a partir de um dialogo que transite entre a cena da danca, o ritual e o
cotidiano das mulheres do cerrado e seus saberes e fazeres tradicionais;
Possibilitar transitos criativos, no formato de oficinas, com o intuito de pensar
numa obra artistica (videodanca), cujos espacos de acontecimentos de
arte/danca dialoguem de forma mais estreita com o cotidiano das comunidades
rurais e da cidade; Divulgar este trabalho com intencdo de salvaguardar e
preservar o patriménio cultural imaterial, nesse caso 0s saberes tradicionais
das mulheres do cerrado (parteiras, raizeiras e benzedeiras), e ainda formacéo

de publico.

As acbes do projeto foram desenvolvidas no ano de 2016, entre os
meses de abril a setembro, na comunidade de Moinhos, no municipio de Alto
Paraiso- GO, comunidade onde mora D. Flor, uma das parteiras e raizeiras que
convivi durante a pesquisa e ainda convivo. Foram realizadas duas oficinas,
uma destinada as mulheres e outra as criancas, que aconteceram no més de

abril, na Escola Vila Verde, como ilustra as fotos a seguir:
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Figura 54 - Oficina com as mulheres-Escola Vila Verde (2016). Fotografia:

Arquivo pessoal.

Figura 55 - Oficina com as criangas- Escola Vila Verde (2016). Fotografia:

Arquivo pessoal.
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Ja a gravacdo do videodanga, intitulado “Elas florescem” (em anexo)
aconteceu no més de julho, quando também realizamos mais um ensaio-ritual
do “Entre raizes, corpos e fé” para a comunidade. Acontecimento este que sera

descrito no texto a seguir.

No transcurso desta trajetéria poética, o estudo foi afetado por muitas
corporeidades, mundos vividos, muitas descobertas instigadas pelos nossos
corpos; muitas intencionalidades poéticas foram sendo desveladas pela
poténcia do encontro, acionadas por uma estrutura metodoldgica, com fendas
para o cotidiano, fendas para a producdo de uma inteireza corporal, para a
experiéncia da encruzilhada, um corpo que aciona o estado da velha/arvore e

se deixa enveredar pelo fazer artistico.

Assim, esta poetnografia dancada, a partir dessas referéncias poéticas e
estéticas, se fez compor na perspectiva de uma cartografia inventiva, na forma
de ensaio-ritual “Entre raizes, corpos e fé”. Sem perder de vista a
impossibilidade de abarcar a experiéncia em si, pretendo, de forma dialdgica,
poética e reflexiva, escrever as memoarias que saem pelos poros da minha pele
em forma de palavras e com cheiro de hortela. Estas tecem relagdes e
conexdes partindo do meu existir na cena, na urdidura tecida entre o0 mundo
vivido, a pesquisa corporal e a cena, e ainda algumas abordagens tedricas

apresentadas neste estudo.

3.4. ENTRE RAIZES, CORPOS E FE
3.4.1 O ensaio-ritual: a preparacéao

A realizacdo do ensaio-ritual requereu uma preparacdo que vai ao
encontro de sua intencionalidade, ou seja, procurou-se instalar uma série de
elementos, acdes, estados que proporcionaram chegar até o momento de
acontecé-lo. Iniciando com a preocupacdo de encontrar a lenha para a

construcéo da fogueira e o local do evento, este precisou apresentar condicdes
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para a existéncia da fogueira, ter arvores e terra, como também ser acessivel

as pessoas.

O ato de colher as ervas para fazer o cha (horteld e alecrim), que foram
colhidas de forma ritualistica, pedindo licenca e bengcdo para as forcas da
natureza, entrou no lugar/momento do cotidiano. Ja a feitura do cha perseguiu
a vivéncia de um ato solitario e misterioso, conectado com as ervas, com 0
calor da agua, com a mistura e energia do fazer. Em uma conexao entre corpo,

cheiros e temperatura, esse ato de fazer o ché realizei-o sempre sozinha.

A preparacéo dos objetos que compdem o ensaio-ritual e a relagdo com
o local onde foi realizado passa também por outra atividade silenciosa e
ritualistica de pedir licenca ao orixa da mata para a realizacdo do mesmo,
oferecendo-lhe uma moeda no meio da mata, préximo ou ao redor do local

escolhido para o trabalho.

O publico é conduzido a fazer um circulo em volta da fogueira, com as
pessoas sentadas no chao, esteiras, bancos e/ou cadeiras. No final desse
processo de preparacdo dos lugares/momentos, estes foram preparados pelas
cinco intérpretes e simbolizados para os primeiros contornos a cartografia
inventiva. Esta desenha os quatro lugares/momentos que se misturaram e
absorveram a paisagem do lugar, ou seja, das arvores, da terra, do verde,

compondo com os objetos da cena.

Considero que vivenciar esses momentos tenha sido um processo que,
potencialmente, desencadeou a instalacdo de um corpo em estado de dis-
posicdo, tanto para os intérpretes como para o publico que acompanhou a

construcdo, como o ato de acender a fogueira, por exemplo.
3.4. 2 Os objetos cénicos

Alguns dos lugares/momentos ganharam sentido com objetos que iriam

compor com 0s corpos, sendo eles:
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- Lugar/momento do cotidiano: uma esteira, bancos, as xicaras, bule de cha,
instrumentos de percussao (caixa) e sopro (apitos) entre outros, os gravetos

para alimentar a fogueira;
- Lugar/momento da reza: um banco de madeira,;

- Lugar/momento da raizeira: uma cabaca com as ervas, geralmente hortela e

alecrim;

- Lugar/momento do parto: um vazio que ganha sentido pelo encontro dos
corpos em movimento, tendo, como motivacdo dancante, as histérias de
partos, o partejar, a cumplicidade dos corpos que se misturam entre parteira,

feto e parturiente.

Os lugares/momentos vao criando sentido, contornos de uma cartografia
inventiva desenhada também pelos corpos em cena ja& no estado da
velha/arvore e pela encruzilhada potencializada pelo encontro e interse¢do dos

guatro caminhos que cruzam a fogueira.

A cartografia se instala e comeca o fluxo desenhado por uma sequéncia,
gue representa uma possibilidade de experimentar a pesquisa, pois até entao o
trajeto vivido na cartografia possuia este fluxo. Porém, conceitualmente
adotando a imagem de arvores com raizes rizomaticas e considerando também
0 processo de pesquisa dos lugares/momentos que foram conquistando sua
independéncia e, ao mesmo tempo, estabelecendo sua inter-relacdo com os
demais, a dramaturgia do trabalho foi ganhando este fluxo, embora se admite e
se deseja que estas inter-relagcdes, conexdes, pudessem futuramente ganhar
outras linhas, outros fluxos de inicio e fim. A partir desse momento, entro no

fluxo atual, do “Entre raizes, corpo e fé”:
3. 4. 3 O ensaio-ritual

A noite chega, as vezes a lua aparece. Somente depois que o sol se pde
inicia o ensaio-ritual, a fogueira ja estava montada, pronta para ser acesa.

Nesse momento, fomos chegando de forma silenciosa entre o publico e nos
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colocando em cena; as cinco mulheres-intérpretes3! iniciaram em lugares
diferentes, trés sentaram na esteira e providenciaram o ch4, outra sentou no
banco logo ao lado da esteira, a quinta sentou no chdo junto a cabaga com
ervas e ficou macerando-as para o preparo do cha, estabelecendo uma relacéo
entre a mata e as ervas. Esta organizacdo no ambito espacial e corporal teve a

intencionalidade de acionar o lugar/momento do cotidiano.

O Ilugar/momento do cotidiano foi feito das coisas vistas e
experienciadas no mundo vivido das velhas senhoras, no ato de conversar, de
tomar o cha, de ouvir os passaros e o barulho da mata, do macerar as ervas
para o cha, da reza solitaria, um lamento, uma devocéo. Essas corporeidades
expressam a fé, a sabedoria das ervas e da cumplicidade entre essas mulheres
do cerrado, que, mesmo morando distantes, se assemelham por esses

elementos que constituem seu cotidiano, ou seja, de uma vida no campo.

Na cena, esse momento se valeu da nocao de estética do cotidiano, de
um universo do sensivel, que embeleza e constitui as subjetividades, matrizes
estéticas que nascem das coisas comuns, nas cores das roupas, da casa, do
lenco no cabelo, nasce do ritmo do florescer das plantas, da barriga de uma
gravida, do toque da parteira. Na cena, estas ganham intensidade e
intencionalidade, quero dizer, um comportamento artistico, instalando um

sentido espacial e estético pelo ato de produzir o lugar/momento.

E, assim, as mulheres-intérpretes tomam cha, trocam sorrisos, ajeitam o
cabelo e o vestido, vao até a fogueira ver se precisam colocar mais lenha.
Essas acOes sdo frutos do momento e da relagcdo entre elas, um
lugar/momento que considera o improviso. Considero este como uma porta de
entrada para o trabalho, um lugar que permite estar dentro e fora da cena,
como raizes que se embrenham na terra e se conectam com um universo de
saberes e fazeres, com mistérios, com o devir dos outros lugares/momentos

que se desenham nesta cartografia inventiva.

$1Utilizarei a expressdo de mulheres- intérpretes por acreditar e firmar os lugares ocupados nesse processo
de criagdo e no ensaio-ritual de uma corporeidade que leva para cena o mundo vivido, permitindo
atravessamentos num corpo instalado, um corpo preparado para a cena.



236

Passado um tempo, uma delas saiu e comecou a rezar, uma reza
interna, um sussurro. Naquele instante se acionou o estado da velha/arvore
Nnos corpos, anunciando a primeira passagem, conduzida ao som de apitos e

outros instrumentos que lembravam o som de passaros e da mata.

Esses sons conduziram a movimentacdo da mulher-intérprete que
estava sentada no banco com sua reza interna e solitaria. Ela levantou e
conduziu sua movimentacao a partir dos 0ssos, acionando os pés enraizados,
0 peso do quadril, movimentos lentos e circulares. Seu olhar direcionou seu
movimento para outro lugar da cena, iniciando entdo o processo de habitar e

significar o lugar/momento do parto.

A gualidade de movimentacao pesquisada nesta cena teve como fonte a
matriz estética do peso dos 0ssos de uma parteira sabia. Esta sabe que outras
mulheres precisam dela e de sua forca e delicadeza, de seus fazeres e

saberes. Assim ela vai ao encontro deixando seu rastro.

A intérprete seguiu entdo seu caminhar deixando um rastro marcado
pelo movimento dos o0ssos, agora aquecidos pelo calor da fogueira e
embalados pelo cantar dos passaros e barulhos da mata. Ela estava pronta
para encontrar a outra mulher-intérprete, estabelecendo uma linha, uma raiz
que ligava os dois corpos e a fogueira. Essa linha foi explorada para a

construcdo e didlogo da movimentacédo entre as duas intérpretes.

O lugar/momento do parto: Uma das intérpretes, que estava sentada
na esteira junto das outras duas, iniciou sua movimentacdo. Como sua
caminhada foi guiada pelo ventre, o quadril conduziu seus movimentos e se
projetou para a frente, uma movimentacao feita para ajudar nas contracdes na
hora do parto. Essa postura, que auxilia no ato de expulsar a placenta, também
foi pesquisada e recriada no corpo da mulher-intérprete. Sua movimentacgao foi
para o chdo, seu olhar ora se projetou para frente avistando a outra, ora se

langou para tras, conectando com as outras intérpretes sentadas na esteira.

As matrizes estéticas e a motivagdo dancante para a construcao desse

momento surgiram do parto, de sua ritualistica, sua estrutura e ritmo fisiolégico
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e da relacdo entre parturiente e parteira. As matrizes estéticas trazem a
fertiidade da mae-terra e da mulher, o ventre fértil que gera outras vidas, o
legado das ancestrais, o rastejar de qualquer animal préximo a parir, o olhar

gue pede ajuda para outra mulher inaugurando o tempo do partejar na cena.

E, no encontro desses dois corpos, surge uma espécie de metamorfose
de corpos, as duas viram um sé corpo com contornos, torcdes e suspensdes.
Seus corpos agora sao cumplice de um parto e de muitas histérias em uma
situacdo de encruzilhada; um corpo agarrado ao outro. Por alguns instantes

elas sao parteira e parturiente, mae e filho, arvore e raiz, vida e morte.

Um corpo que pare e que auxilia no parto € potencializado pelas
histérias dessas mulheres, pelas dores, aperreios, pela mdo cumplice da
parteira, corpo que pare ligado por uma linha imaginaria, que atravessa as
labaredas da fogueira e se liga as mulheres-intérpretes que guiam de longe
com seus cantos e tambores a cena. Esse momento procura resgatar todos
esses elementos em dois corpos que se cruzam e se alimentam com as

histérias pesquisadas e descritas abaixo:

[...Jmeus meninos nasceram sozinhos [...] quando chegava a hora, eu
sabia 0 que fazer, me ajeitava na posicao, ficava de cécoras segurada
na rede ou ajoelhada e nem meu marido via quando o menino nascia
(DIAS, 2007, p. 5).

Agora eu vou ajudar e tu vai botar forga”. N6s ndo ganha deitado, nés
ganha desse jeito (ajoelhada, com as pernas separadas).Tu tem que
ficar assim e abrir bem a perna. Eu segurei ela, e ela botou forga, ela
teve a nenezinha, eu cortei com tesoura(OLHAR ETNOGRAFICO,
2007, p.118).

[...] ela trabalha s6 com as méos, s6 pegando assim na barriga dela
(Fala- Mydjideru- intérprete, Diario de Campo-2014).

Na cena, uma das mulheres-intérpretes tem, nos bracos, a outra. Ela
conta: “Ta vendo estes meninos aqui, peguei quase tudo, tudo me chamam de
mae, peguei sozinha, s6 eu e Deus e mais ninguém” (fala de Dona Ramira,

Comunidade de Sao Domingos, 2013).
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A pesquisa corporal, que embalou esta cena, ora partiu do corpo que se
conecta com a respiragdo, com as contracdes, torcdes e pés enraizados para
dar forca no momento da expulsdo do bebé, com a forca do corpo da outra
que, de cocoras, segura em seu pescoco para tirar forca da méo cumplice.
Também teve as imagens de uma velha arvore de tronco firme com galhos
fortes. E assim a intérprete instalou um corpo exausto, porém empoderado pelo

seu ventre.

Outros elementos dentro da instalagdo corporal auxiliaram para
encontrar a movimentacdo desse momento, considerando a respiracdo como
responsavel pelos fluxos da energia vital, o que deu a possibilidade, como
trabalho cénico, de compreender a ampliacdo da percepcao de totalidade que

envolve o corpo na cena e singularmente neste trabalho.

A passagem desse lugar/momento foi marcada pelas matrizes estéticas
das arvores que se misturaram em dois corpos, tornando um corpo sé, um
tronco com casca grossa, rugosidades que anunciam sua velha idade, que
carrega muitos corpos e dele nasce outras raizes. Outras mulheres ao redor da
fogueira desenham e transitam e anunciam, ao som do vento, mais uma
passagem. Outras conexdes foram estabelecidas, pois 0 corpo se preparou
para novos lugares/momentos, conduzidas pelo sopro do vento, pelas

memorias das velhas arvores e das ancestrais.

Ao som forte da caixa, que lembra batidas de coracdo e da cantoria das
outras trés intérpretes, os outros lugares/momentos vao sendo desenhados
pelos corpos das duas intérpretes, sendo dois lugares acionados, inaugurados.
A permisséao foi guiada pelo som do vento (este produzido por um instrumento
criado a partir de um cano plastico) e da cantoria das mulheres- intérpretes que

habitam o lugar/momento do cotidiano.

Os lugares/momentos da fé e das raizes coabitam imagens de velhas
senhoras ao redor da fogueira, ora sentadas para esquentar 0 corpo em uma
noite fria, ora macerando suas ervas, suas lembrancas de cura, partos e rezas.

A fogueira, nesse momento, trouxe a possibilidade de transformacéo, de
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energia que se dissipa e se concentra nas labaredas e nas encruzilhadas do
mundo vivido. Trouxe nas maos que se multiplicam em corporeidades
sensiveis a natureza, as vicissitudes e os afetos da vida,sendo maos que

rezam, plantam, tocam e curam.

E, a luz da fogueira e das matrizes estéticas descritas acima, a cena
seguiu seu fluxo cartografico, com trés intérpretes sentadas na esteira € no
banco, ainda no lugar/momento do cotidiano e inter-relacionando com os outros
lugares/momentos. As mesmas se encontravam corporalmente, em estado de
dis-posicdo para a cena, para acolher os improvisos possiveis com 0s
acontecimentos do momento dentro e fora da cena, por exemplo, elas

alimentavam a fogueira, tocavam caixa e cantavam.

As outras duas mulheres-intérpretes sairam do lugar/momento do parto,
uma estava sentada no seu banco de madeira a beira da fogueira, com sua
movimentagdo pequena, silenciosa e circular, que expressava os ruidos de
uma ancestralidade e de suas proprias lembrancas. Suas maos contavam uma
trajetoria de fé e de adversidades, passando de méaos-raizes, que se fincam no

chéo, na terra, a maos que benzem e projetam para o céu.

A outra intérprete estava em um canto da cena, no outro lado da
fogueira, e sua movimentacdo no chéo é de forma lenta e circular, conectada
com a terra, com as ervas que exalam cheiros e memorias, com a cabaca

embalada por uma cancao que fala de lamentos e de santos.

Sua movimentacdo vai se desenvolvendo buscando a imagem de um
tronco forte, como de um velho jatobda, até chegar a uma pequena arvore do
cerrado, retorcida e queimada. As tor¢cdes do tronco da intérprete chegam a
expressdo de galhos secos, nos bracos e maos. Seu corpo lembra as
combinacdes de movimentos, as vezes frageis, as vezes fortes, com subitos
movimentos rapidos. E este tronco ora se projeta para vertical, lembrando o
dispositivo do fio de nailon da instalacdo corporal, e ora se curva como uma

arvore seca e envelhecida.
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No tempo lento, as duas mulheres-intérpretes expressam matrizes de
movimentagdes que lembram raizes, tendo, em suas maos, a ponte de dialogo
entre as ervas e sua existéncia. Em alguns momentos, elas vao ao encontro da
fogueira, partindo do exercicio do croché, trabalhado na instalacdo corporal
durante o processo de criacdo. Este dispositivo ganha, na cena, uma espécie
de fuga para a fogueira e de busca pela alteridade, ou seja, de ir ao encontro
do olhar da outra na busca e na producdo de fluxo de energia para voltar a

cena, mesmo estando em cena.

E, assim, um dispositivo utilizado no processo de criagdo vai para a
dramaturgia da cena. A ida a fogueira e a busca do olhar da outra e das outras
intérpretes encontram ressonancia na nocao de autopoiesis, de Maturana e
Varela (1997), que pensa numa organizagdo e numa producdo de energia a
partir do préprio movimento, que, em interacdo, geram processos autbnomos
gue também produzem movimento. Esta circularidade potencializa o corpo em

estado poético na cena.

A conexdo dos corpos em cena passa pela matriz estética da
cumplicidade entre as mulheres no partejar e pela poténcia de transformacéo
da fogueira. Elas se alimentam dessa forga de metamorfose, de labaredas, do
calor, brasa e madeira. E, entre tantas narrativas colhidas no campo vivido,
algumas delas entram em cena na intencionalidade de compor com a
movimentacdo na tentativa de compreensdao do corpo-voz, voltado para a
relacdo composicional entre corpo, danca e voz. Assim, as duas intérpretes, no

fluxo de sua movimentacao, contam historias das velhas senhoras e cantam:

Nasci e cresci aqui nestas terras ndo quero sair daqui, a cidade fica
longe muito longe, as casas tem portdo, esta casa era do meu avd e
da minha avé com quem fui criada. Minha v6 também fazia, minha vé
era sabida, ela ensinava tudo pra néis, Minha v6 ensinou eu, ai
peguei das minhas meninas ja tem fia que ja tem filho também fui eu
gue peguei (Fala de uma das intérpretes na cena).

Machuca, machuca p8e para ferver e da pra tomar, ai a dor vai
aumentando, aumentando eu vou la e pa (Fala de uma das
intérpretes na cena).
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Os dois corpos em estado de velha/arvore, de forma dindmica, exploram
qualidade de movimento, alimentam-se dos simbolos ali presentes no ensaio-
ritual, a fogueira, as ervas, 0s sons, 0S outros corpos, e aqui inclui o publico.
Essas interacdes, orientadas pelo principio da alteridade, vao tecendo
poetnografias dancadas, pois sdo corpos que permitem existir no e pelo outro,
que se reconhecem a partir do outro, sendo uma grafia de corpos que se

encontram em situacdes de encruzilhada.

Nesses fluxos cartograficos, surge mais um momento de passagem, ao
som de uma flauta de um tipo de bambu, e as duas intérpretes, ao redor da
fogueira, suspendem suas pernas e dialogam com o ar. Com o olhar dentro da
outra transpassando a fogueira, elas se conectam com seus movimentos e
procuram, juntas, o chdo. Como uma espécie de chamada®, a flauta vai
conduzindo seus movimentos rasteiros. Rastros de movimentacdes da
capoeira aparecem, como uma negativa baixa, entre outros movimentos. Os

corpos chegam entdo até a esteira e se juntam as outras mulheres-intérpretes.

E, ao som forte do tambor, inicia o ritmo da sussa. J& a matriz estética e
a motivacdo dangante que alimentaram esse momento foram as experiéncias
de dancar a sussa, nas festas de comunidades quilombolas. Assim, segundo
Rosa (2013, p. 41),“As mulheres dangam balangando o corpo e rodando suas
saias longas, numa cantoria de versos improvisados, referindo-se as béncéos
do santo daquele altar e varias questdes que retratam a realidade social,

politica e econémica vivida no momento”.

Como aconteceu no campo vivido, elas comecaram a dangar com uma
dindmica de movimento marcada pelo bater dos pés no chdo de forma forte,
porém, o corpo demonstrava, na expressividade do rosto e do tronco, a
delicadeza e a feminilidade, apesar de os quadris e ombros né&o realizarem
movimentos grandes, porque existia ali uma circularidade interna e uma
verticalidade expressa de forma sutil. Danga-se de saia rodada, havendo

também alguns giros. Elas ainda interagem entre elas, em duplas, fazendo uma

32 “chamada” constitui um dos fundamentos da capoeira angola, presente na dindmica do jogo, onde ha
uma espécie de didlogo entre os capoeiristas.
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espécie de jogo, marcando uma movimentacdo nas laterais e girando.
Elas se olham e € no olhar e no pegar a saia que vado, aos poucos, permitindo
outras mulheres entrarem na danca, temperada pelas brincadeiras estimuladas
pelas letras das cancgbes, que lembram coisas do cotidiano, seja tirando as

formigas do corpo ou carregando uma garrafa na cabeca.

Assim, ao som da sussa tocado por duas das intérpretes, entram num
momento de festa que mistura fé, alegria e mistério. Trés das intérpretes
entram na roda com seus movimentos e dao espaco para a improvisagao e
para o jogo entre elas. Ao redor da fogueira, dangcam a partir das imagens
acima descritas e de lembrancas pessoais, como, por exemplo, uma das

intérpretes utiliza a lembranca da danca de sua avo nos bailes.

Com seus pés enraizados e dinamicos, giram e levantam poeira e seus
bracos com movimentos vigorosos, como as labaredas da fogueira, se

comunicam com as batidas do tambor. O siléncio vem de repente.

De repente, o siléncio preenche os lugares/momentos e elas sentem a
necessidade de voltar novamente ao chdo, a terra. E, num fluxo de
(des)enraizamento constante, 0S corpos precisam encontrar suas novas raizes,
novas conexdes, novos encontros. Ou seja, olhar de outro angulo, angulo que
exalta as raizes em interacdo com o lugar. As trés mulheres-intérpretes saem
em direcdo a outros corpos, em direcdo ao publico. Com matrizes de
movimentos de bragos e méos, dialogam com outros corpos, constituindo o
momento que busca alcancar segundos de forte comunhdo e cumplicidade

com o publico.

Apos essa profunda interacdo com o publico, elas voltam a fogueira e
iniciam um canto que mistura lamento e lembrangas. Na sintonia de suas
vozes, elas se fortalecem no toque das caixeiras e, ao redor da fogueira, as

cinco cantam e saem deixando seus rastros entre raizes, corpos e fé.
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3.4.4. A volta ao campo vivido: Elas florescem

Figura 56 - Gravacéo do videodanca “Elas Florescem”- Povoado de Moinhos- Alto

Paraiso -GO, julho de 2016. Fotografia: Caio Souza.

Em julho de 2016, eu e os integrantes do Nucleo Coletivo 22 de Goiéania,
assim como outros profissionais, voltamos ao Povoado de Moinhos em Alto
Paraiso, na Chapada dos Veadeiros- GO. Nossa volta teve o propésito de
gravar o videodanca “Elas Florescem”, um produto artistico que reverberou do
estudo do processo de criagdo do “Entre raizes, corpos e fé”. O projeto recebeu

fomento da Lei de Incentivo a Cultura da cidade de Goiania, em 2015.

Neste projeto, intitulado “Florescem raizeiras, parteiras e benzedeiras no
cerrado”, foi proposta uma oficina com mulheres e outra com criangas, a partir
de alguns elementos e matrizes estéticas que se constituiram no campo vivido
e no processo de criacdo, elementos como compartilhar historias sobre parto,
cuidados da mulher, bordar e costurar, dancar. Essa oficina teve como eixo as
oficinas ja realizadas durante o estudo com as mulheres indigenas na llha do

Bananal, em 2014, como ja descrita neste trabalho. Ja na oficina com as
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criancas foi explorada a relacdo mitica com a cabaca e os elementos da

natureza, relacédo entre ar, agua, terra e fogo.

Na segunda etapa, nosso propésito foi gravar o videodanca, que parte
fundamentalmente das no¢des conceituais e poéticas criadas no estudo. As
nocbes de poetnografias, poética da alteridade, encruzilhada, matrizes
estéticas e as motivacbes dancantes, assim como 0S quatro
lugares/imomentos, serviram de mola propulsora para a proposta poética

singular do videodanca, dirigido por Elisa Abréo e Alexandre Veras.

Entre os objetivos do projeto, constava a intencdo de realizar uma
pesquisa artistica voltada para a montagem do videodanca que buscasse um
didlogo transitando entre a cena da danca, o ritual e o cotidiano das mulheres
do cerrado e seus saberes e fazeres tradicionais. Desse modo, abriram-se
fendas para possiveis transitos criativos, com o intuito de se pensar numa obra
artistica (videodanca) cujos espacos de acontecimentos de arte/danca
dialogassem de forma mais estreita com o cotidiano e com as pessoas
fazedoras desses saberes, interligando assim as comunidades rurais e a

cidade.

Dessa maneira, nos quatro dias em gue permanecemos no povoado,
ficamos hospedados ao lado da casa de D. Flor, rodeados pela sua histéria,
com a escola de um lado, o posto de saude, que ndo funciona mais, do outro e
logo em seguida a casa dela, com sua loja que vende suas garrafadas e
remédios. Em frente a sua casa, existe uma igreja catolica, que também esta

fechada. Convivemos com seus filhos e netos e com o cotidiano do povoado..

O roteiro foi organizado para que a profundidade da insercéo de D. Flor
fosse definida por ela mesma e pela relagdo dela com o trabalho. Também néo

sabiamos ao certo como seria sua participagdo. Como essa abertura era
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intencional, assim decidimos iniciar o lugar/momento do cotidiano conversando

com ela sobre seu conhecimento de chas, sobre a folha de guaco.

Sentimos muito sua presenca no lugar, no lugar onde ela habita e
significava em comunh&o com a cena, que bebia desse contexto simbdlico. D.
Flor, naquela noite, era a materialidade de todas as velhas senhoras do campo
vivido. Naquela noite, o ensaio-ritual se materializou no limiar da arte com a

vida de uma forma especial.

Foi um momento desafiador para todos, porém, estavamos dispostos a
viver aquele acontecimento plenamente, sem determinar muito sobre o material
que ia ser produtivo para o videodanca. A intencdo era registrar 0 momento
primeiro do olhar de D. Flor, dentro da cena, pois ela estava dentro e fora da
cena. Essa postura foi desafiadora, tanto para ndés quanto para ela, expressa
nos seus gestos pequenos e na sua postura de protecdo com os bragos
cruzados, quase sem movimentos, mas com um olhar profundo e atento a

todas as cenas.

O lugar/momento do cotidiano comecou quando eu Ihe perguntei sobre
as ervas, ao mesmo tempo em que tomavamos o cha de guaco. Ela comecou
entdo a nos contar histérias sobre o cha e os partos. O desafio nosso era fazer
a passagem para o0 lugar/momento do parto, sem rupturas. Estdvamos
ultrapassando um limiar entre uma fenda de cotidiano, com D. Flor, e a cena do
parto. Essa travessia foi muito interessante para pensar a pesquisa artistica,
visto que esse momento do corpo limiar € um estado corporal encontrado nos
rituais, como a roda de capoeira e o parto, para um estado de um corpo poético
perseguido e construido no trabalho artistico, que marcou uma coexisténcia

entre cena e vida.

Atrevo considerar que, nesse momento, encontramos outras situagoes
de encruzilhada, nas quais a limiaridade se fez potente nos corpos que habitam
e sao possuidos pelos lugares/momentos e pela relagdo com o outro, num
exercicio constante de alteridade, com as intérpretes, com o lugar e com D.

Flor.
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O lugar/momento do parto trouxe a cumplicidade de duas mulheres, que
construiram sua movimentacao a partir da matriz estética do parir, e ser parida,
como mées e parteiras. O olhar de D. Flor trouxe, igualmente, uma intensidade
para a cena diferenciada do que estdvamos acostumadas. O momento em que
estabeleci um olhar com D. Flor foi realmente muito forte, pois |4 estava uma
parteira da vida, que viveu este saber e ainda vive os saberes de uma raizeira,

comungando com uma cena trabalhada e pesquisada para o corpo cénico.

Essa relacdo com sujeitos do campo vivido, na cena, me proporcionou
uma situacdo de encruzilhada. E minha emocéo transcendeu a cena que ja
estava forte, porque sempre busquei, na movimentacdo corporal, a energia e a
qualidade de movimento do ato de parir, das contracdes, dos ossos e do parto
para a cena. Mas quando me percebi na frente dela, meu corpo entrou num

outro estado de cena, de um corpo liminar, diluindo as fronteiras de intérprete.

Lagrimas e uma respiracdo mais ofegante sinalizaram esse momento
que consegui transformar em energia para o0 momento da cena, que
expressava as contracdes. Essa cena é, talvez, a que mais se aproxima de um
estudo literal de um parto. Porém, as ambiguidades de dois corpos, pois ora eu
estou parindo, ora sou parida pela outra intérprete, ampliam a possibilidade de
expressdo e de subjetividades para a cena. A mesma é finalizada com o
nascimento da matriz estética que considero sintese deste trabalho, a

velha/arvore.

Na sequéncia, outros lugares/momentos foram se desdobrando, como o
lugar das raizes, da fé, as cancbes e a sussa. A danca ao redor da fogueira,
com cantos das Caixeiras do Divino Espirito Santo, finalizou o ensaio-ritual,
tocando e cantando ao redor de D. Flor e deixando nossos rastros entre raizes,

corpos e afetos.

Logo ap6s as filmagens, ela foi embora levando seu cotidiano, levando
também suas emocoes frente a todo aquele acontecimento. Ela ndo falou muito
sobre o que achou, porque preferimos deixa-la sentir sem precisar ficar falando

sobre isso.
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Outra questdo que surgiu nesta experiéncia de ensaio-ritual,
complexificando as reflexdes que giram em torno dos elementos perenes do
Nucleo Coletivo 22 e que aparecem na cena, como 0s tambores, situados nas
manifestacbes da cultura afro-brasileira e que se aproximam das questdes
religiosas de origem africana, como também movimentacfes do repertorio do
grupo que causaram certo estranhamento em D. Flor. Estranhamento este
necessario e compreensivel, porem ndo menos importante elemento para
pensar nesta aproximacdo, que causa uma friccdo entre o campo vivido e a

arte.

No dia seguinte, como estava programada uma apresentacdo para a
comunidade do Povoado de Moinhos, fomos as casas dos moradores,
abordamos algumas pessoas nas ruas, convidamos os filhos e netos de Dona
Flor. Mas ela mesma j& havia convidado pessoas e vizinhos para irem até a

apresentacao.

Comecou no poér do sol e finalizou ao anoitecer. Esse ensaio-ritual teve
um importante significado para a pesquisa, pois estabeleceu uma relacdo com
a comunidade que é um comprometimento também assumido pelo Nucleo
Coletivo 22. Tivemos entdo a oportunidade de voltar ao campo vivido, trés anos
depois, devolvendo a comunidade e a D. Flor, na forma artistica, uma pesquisa
sobre os saberes dos povos do cerrado, enaltecendo as histérias de mulheres
que, no seu cotidiano, abrem possibilidades de cura, de conhecimentos
entrelacados com a sobrevivéncia pela natureza e que se tornam liderancas na

comunidade, como é o caso de D. Flor.

Ainda vieram moradores nativos e outros que escolheram Moinhos para
morar e trabalhar. Dessa vez, D. Flor ficou num local onde ela estava como
publico. Ela se expressou sobre o trabalho dizendo que sentiu de novo as

dores do parto quando viu a cena.

No desdobrar das cenas no ensaio-ritual, pedi sua bencdo, sendo um
momento especial, como uma espécie de fenda aberta novamente entre arte e

vida, um dialogo com o campo vivido durante a cena. Sem duavida, esse
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acontecimento, que abre fendas da cena ao cotidiano, mesmo que seja por um
instante, merece ser refletido e compreendido, com o intuito de produzir outros

elementos no campo da composigao.

O fogo estava la em todos os momentos e sua presenca dentro e fora da
cena, nas noites de cantoria ao redor da mesa apés as gravacdes. As brasas
que ficavam la reverberavam durante a madrugada, como se desejassem

guardar toda aquela experiéncia vivida pela equipe.

Muitas fogueiras, muitas brasas, muitos corpos aquecidos e
transformados pela experiéncia de um coletivo, que se misturou com uma terra
quilombola, no meio de morros, recheada por cachoeiras, rios, pessoas.
Historias de vida, de sobrevivéncia, memorias de quando o asfalto ainda ndo
tinha chegado na Unica rua que cruza o povoado, do rio que tinha muita agua,
mas que agora esta secando cada vez mais, das ervas que eram abundantes
nos matos e beiras das estradas e que agora também estdo sumindo. Esta
descricdo ilustra a relacdo das matrizes estéticas do trabalho que

poetnografaram o “Entre raizes, corpos e fé.
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CONSIDERACOES FINAIS

O encontro de seu Firmino com dona Mélia

O encontro de dona Mélia com o seu Firmino aconteceu no cerrado
brasileiro, nos vales entre as chapadas e chapaddes, cercados por rios e

cachoeiras, com arvores como jatobas, pequizeiros, barbatiméao.

Seu Firmino nasceu na Bahia, regido de Sao Félix, viveu quase toda sua
vida em Sao Paulo e ja conheceu muitos lugares neste Brasil. Dizem que ja
andou pelas bandas do Vale do Paraiba e de Guaratingueta e da Chapada dos
Veadeiros e foi la que o velho sabido, de comportamento manso, porém cheio

de mandinga, encontrou dona Mélia.

Com certeza veio a procura de uma roda de capoeira angola, de um
bom samba de roda e de um terreiro de candomblé. Seu Firmino correu cantos
do Brasil, muitas vezes invisiveis, em busca de boas e intensas vivéncias nas
manifestacdes da cultura popular brasileira, pois, para mim, ele era um mestre
da cultura popular.

Talvez, por isso, sua malicia e sabedoria estivessem no corpo. Corpo
que contava historia de cacador, capoeirista e de escravo. Havia quem falava
gue ele conheceu até mesmo o Quilombo de Cachoeira.

Vale lembrar que, na regido da Chapada dos Veadeiros, existem
comunidades kalungas, terras quilombolas, descendentes de escravos. E,
apesar dos tempos, essas pessoas ainda precisam lutar por direitos basicos,
como escola, energia elétrica, salde e saneamento basico. Porém, é lugar de
muita festa, lugar de fé e danca, de viola e pandeiro, festas de seus santos de
devocao, de folia e de sussa.

Ja dona Mélia viveu nessas comunidades do cerrado, era filha de

escravos, e seu marido era filho de uma india Karaja, etnia que habitava ao
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longo da margem direita do rio Araguaia. Ela teve uma vida com muitas

adversidades, mas soube aproveitar a sabedoria das ervas para curar e parir,

sua sabedoria também veio de sua avo Julieta. No cerrado, tudo se aproveita,
ja que muita coisa ndo chegava la, como os médicos.

Mas era nos bailes de forr6 que dona Mélia cansava de tanto dancar, até
mesmo buchuda ela ndo recusava um bom forrd, no chdo batido de terra. S6
parava quando o primeiro galo cantava, ia para casa, mas depois que pegou
fama de parteira, mal chegava e ja Ihe chamavam para aparar mais um bebé.
Ela até perdeu as contas de quantos partos fez. Os saberes de benzedeira
aparecem quando as maes comecaram a levar seus filhos para a velha
senhora benzer antes do por do sol, e sua benzecéo era com brasa e agua.

Contaram-me que o encontro desses dois foi meio por acaso. Na
verdade, por acaso nao foi, pois os dois velhos corpos sabidos tinham nas
rugas e no sorriso manso muitas histérias para contar, um para outro, e
saberes para trocar, entre eles e com todos 0s seus.

Nas estradas de terra que beiram os rios, eles nos convidam para dar
uma parada e lembrar. Lembrar de histérias como essa que, quando se
cruzam, potencializam os saberes do encontro. Encontro que traz as
experiéncias étnicas africanas e indigenas vividas pelos e nos corpos de seu
Firmino e dona Mélia.

Eles se encontraram no pé de uma arvore, um jatoba, muito antigo, uma
velha arvore, que dava uma grande sombra, quando os dois decidiram
descansar um pouco, nas grandes raizes que davam contornos volumosos a
terra, parecendo tdo aconchegantes. Comegaram uma longa conversa e uma
bela amizade. A noite acenderam uma fogueira e continuaram suas histdrias,
aquecidos pelo calor do fogo e pelo cha que Dona Mélia fez com guaco que
tinha ali por perto. Eles tomaram em canecas que a velha sempre levava em

suas caminhadas.

Entre as histérias contadas por eles, Seu Firmino confessou, para a
sabida senhora, que ja passava de quatrocentos anos de vida, que ja tinha
vivido em senzalas aqui no Brasil, e que, na sua viagem para ca, um feiticeiro

kimbundo fechou seu corpo. Contou também quando conheceu a capoeira no
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porto de Salvador; conheceu aquela luta que, na época, precisava de muita
valentia. Lembrou do velho mestre Pastinha, mestre que mudou a capoeira,
deixando-a mais bonita, como luta que ganhou o sentido de um ritual e de uma
filosofia de vida.

Foi nesse momento que seu Firmino ndo aguentou, levantou e comecgou
a gingar e a energia da ginga se espalhou pelo lugar como fumaca. D. Mélia
sentiu no seu corpo a for¢ca ancestral de seus antepassados, e o velho, de
cabeca para baixo e olhar atento a sua amiga, continuou falando e gingando.
Realmente era um jogo de sedugdo, um exercicio de alteridade e
ancestralidade que D. Mélia estava presenciando. Naquele momento, os dois
em alinhamento visualizaram um lugar de encruzilhada, onde passado e
presente se encontravam, seus corpos ganhavam entdo outros contornos
dotados de uma energia.

No final, o velho capoeirista com sua ginga pessoal, marcada pelos seus
qguatrocentos anos de vida, afirma: “Capoeira € entrega, € magia e jogo, € lugar
do sagrado que traz para meu corpo o balanco da travessia que fiz por cima do
mar para esta terra, traz a sabedoria ancestral do meu povo”.

D. Mélia parecia compreender tudo o0 que ouviu e viu naquele lugar, pois
sabia o que o velho estava querendo falar. E ela, com sua sabedoria de muitos
anos também, contou sobre seus saberes e fazeres presentes no corpo, na sua
corporeidade. Foi entdo que pegou sua caneca de chi e comegou a contar como
curou, pela primeira vez, sua tia aos nove anos de idade, porque ouviu uma voz
gue Ihe avisou sobre o que deveria fazer. Lembrou também dos conhecimentos
de sua vo6 sobre algumas ervas, fez o cha e Ihe deu para beber. Lembrou ainda
do parto do seu primeiro filho homem, quando estava com seu marido, seu
Olmiro, no mato para buscar as plantas, raizes, frutos e sementes em suas

atividades de raizeira, atividade que realiza até agora.

Na mata, ela sentiu dores na barriga, decidindo entdo descansar um
pouco na sombra de uma arvore, pois 0 bebé estava mexendo muito. Como
estava proxima ao rio, resolveu tomar um banho de rio, “banhar” com a barriga
envolta pela agua fresquinha. Desse modo, sentiu que o bebé& havia se

acalmado em sua barriga, conseguindo ir assim para casa e passou uma noite
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inteira com dores, mas o bebé ndo nascia. Entdo tomou um de seus chas, dai o
menino nasceu. Mas quando nasceu, nao chorava, porque estava envolto numa
pele que impedia de chorar, sendo alguns minutos de aperreio. Em seguida, ele
foi se mexendo até que o menino chorou. Ela contou que seu corpo sabia, sentia
e encontrava a posicao certa para parir, e a forca para ganhar o menino. Esse
era um momento solitério, porque ganhava sozinha, somente ela e Deus e mais

ninguém.

Seu Firmino lembrou, naquele instante, de todas as mulheres de sua
vida, mée, filhas, esposas, namoradas. Encantou-se com a for¢ca feminina,
sentindo no corpo uma gratiddo por poder compartilhar e partejar histérias de
sobrevivéncia, de ancestralidade e de cumplicidade com sua nova amiga.
Naquele momento, fendas se abriram para esses dois corpos, fendas que
aproximam o dia a dia desses dois com seus rituais vividos, ora a roda de

capoeira e/ou de um samba de roda, ora 0 momento do parto ou da cura.

Esta narrativa semificcional marca o encontro deste estudo com a
trajetéria de Renata de Lima Silva e do Nucleo Coletivo 22, principalmente com
sua tese que desenvolve uma potente narrativa semificcional, onde conta a
histéria de seu Firmino, na qual propde pensar o corpo como metafora da
cultura. A figura desse velho sabio introduz, de forma poética e encantadora,

suas reflexdes, vivéncias e ideias.

Desde os primeiros momentos deste estudo, a medida que o campo
vivido foi ganhando seus contornos e reflexdes, meu desejo de promover esse
encontro s6 aumentava. Encontro de seu Firmino com uma velha senhora do
Cerrado, que carregasse a sintese das narrativas e do mundo vivido das velhas
senhoras que encontrei, trazendo também seus saberes e fazeres tradicionais,
suas encruzilhadas, sua poténcia poética presente no transito entre suas

praticas cotidianas e seus rituais.

Seu Firmino apresenta, para o texto académico, o mundo vivido das
culturas populares Dbrasileiras, da complexidade e dos constantes

deslocamentos de (re) tradicionalizagéo desse universo. Ele ainda nos
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presenteia com uma corporeidade gingada, rica em malandragem,
apresentando dispositivos que o constituiram como um corpo ancestral. E,
pois, um corpo que se desenraiza para se enraizar novamente com suas

histoérias contadas a seus netos e netas.
Reflexdes Finais

Esse processo dinamico presente no encontro semificcional, nos auxilia
a compreender e a projetar possibilidades de pensar a formacdo artistica
alicercada em dispositivos como estes, entendendo-os como agenciamentos
de forca no e pelo corpo. E, dessa maneira, pode-se pensar num processo de
formacéo e de criacdo em danga partindo também de outros referenciais de
corpo e de qualidade de movimento, outras dramaturgias que guardem

diferentes complexidades, outras corporeidades acima de tudo singulares.

O ato de partejar traduz o ato criador, assim como as histdrias vividas e
contadas pelo seu Firmino. O que estas tém em comum s&o a capacidade de
parir cultura, cultura viva nas adversidades e poesias do cotidiano.
Acontecimentos que nos convidam a uma constante deslocalizacdo e
transformacdo que comeca no exercicio de compreender, estranhar, afetar e
caminhar com e ao encontro do outro e das experiéncias do sensivel, que

surge das relacdes desse encontro.

No fluxo desta reflexdo, cito Ranciére (2009, p. 36), que diz: “O artista é
aguele que viaja nos labirintos ou nos subsolos do mundo social. Ele recolhe
vestigios e transcreve os hierdglifos pintados na configuragdo mesma das
coisas obscuras ou triviais. Devolve aos detalhes insignificantes da prosa do

mundo sua dupla poténcia poética e significante”.

E foi absorvido pela “prosa do mundo” e pela poténcia dos encontros
que este estudo foi realizado. De fato, o encontro entre seu Firmino e Dona
Mélia destaca o quanto foi relevante o0 meu encontro com a proposta
metodoldgica e elementos perenes na poética da companhia Nucleo Coletivo
22. Considero também todos os estudos e atividades propostas pelo Nucleo de

Pesquisa e Investigacdo Cénica Coletivo 22. Esse encontro possibilitou
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revisitar e dilatar algumas nocbes e procedimentos, como, por exemplo, a

questao dos lugares/momentos e da encruzilhada.

Possibilitou ainda propor ramificacées de alguns elementos e conceitos
como: motivagdes dancantes e estado corporal da velha/arvore e, por fim,
inaugurar outros elementos e/ou dispositivos que se delinearam na praxis desta

investigacdo, como poetnografias e cartografia inventiva.

Para chegar a nocédo conceitual de poetnografias, realizou-se um
exercicio de reconhecer e propor um dialogo entre as questbes tedricas que
alicercam a proposta metodoldgica utilizada pelo ndcleo e realizada nos
estudos de Renata de Lima Silva, para entdo vislumbrar e estabelecer novas
relacGes possiveis de olhar para todo o processo de pesquisa, que iniciou com
0s impulsos criadores, como ja denominamos em outros estudos meu e de
Renata. Depois disso, foi preciso pensar no lugar que o pesquisador-artista se
coloca frente a pesquisa de campo, que também denominamos de campo
vivido, sendo que essa relacao alinhava-se de forma intensa e profunda com a

investigacao corporal.

Dessa urdidura tecida, a nocao de poetnografias dancadas estabelece
justamente a relacdo de interdependéncia e de interconexdo com essas
camadas da pesquisa, encontrando dispositivos conceituais que transpassam e
atravessam todo o processo, como o entendimento de limiaridade, corpo limiar,
encruzilhada, (des) enraizamento, mundo vivido, estado da velha/arvore e

poética da alteridade.

Esses elementos/dispositivos tém como funcéo acionar mecanismos de
relacdo com o campo vivido, com 0 corpo na preparacdo corporal e com o
corpo que cria e compde, assim como o olhar acerca desta construcdo de

conhecimento alicercada e legitimada como um lugar de experimentacéo.

Destaco o que denominamos de processo de (des)enraizamento do
corpo como uma condicdo contemporanea do corpo, nutrida também pela
metéfora da velha/arvore, com raizes para todas as direcbes e que se

relacionam com outras arvores, adubando e impulsionando o nascimento de
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outras. Na forma de processos objetivos e subjetivos, ou seja, visiveis e
invisiveis, como a imagem de galhos que sao raizes, que nascem em direcdes
variadas, dentro e fora da terra, como méos e dedos-raizes, onde cada artista,
de forma individual, encontra suas raizes e compartilha a seiva com outros
corpos, encontrando, na forma coletiva, direcbes possiveis de nascer outras
arvores, outras poéticas.
Assim, a poetnografia acontece no ambito da experiéncia estética, ou
seja, no acontecimento do corpo que reinventa o campo vivido e se debruca a
construir um estado corporal potente para o estado de criacdo, articulando, de
forma dial6gica e criativa, as relagfes entre a alteridade e as matrizes estéticas

extraidas dos saberes e praticas tradicionais das mulheres do cerrado.

A escolha de pensar o caminho e suas trajetérias no processo de
criacdo levou-me a propor a nocdo de poetnografia, foi sendo constituida
durante o caminhar, composta por inquietagdes, no¢des, teorias, percepcoes e
emocodes. Ela engloba fundamentalmente uma série de experimentagdes e de
vivéncias em que, a cada decisdo, a cada passo, a cada configuracdo que se
delineava, era orientada pelo principio dialégico da praxis artistica. Dessa
maneira, cartografia inventiva é acionada como um dispositivo de composicéo,
que ampliou a nocéo de lugar/momento e de fluxos de composicéo, pois abriu
espaco para o “‘entre”, no caso deste estudo, das passagens entre um
lugar/momento, e também conceitualmente potencializa um fluxo rizomatico
das interconexfes. Abre espaco para 0 acaso e para outra relacdo com o
publico, dito de outra maneira neste trabalho, a cartografia inventiva, buscou
uma dramaturgia que evidenciasse a poténcia do encontro, seja com 0 campo
vivido, com a construcao corporal para a cena, seja com a estética do Nucleo
Coletivo 22, fundamentalmente com todas as mulheres-intérpretes que

participaram em algum dos momentos desse processo de investigacao.

Outro elemento que ganhou contornos importantes neste estudo foi o
lugar onde se localiza o pesquisador-artista, considerando todas as camadas
do processo de criacdo, quero dizer, a pesquisa de campo, criacdo e obra.
Para isso, destaco mais uma vez a escolha epistemoldgica, optando por

estudos sociais e artisticos que partem de uma postura tedrica, ética e estética
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de descolonizacdo dos saberes, de olhar para as margens e pensar um
processo de resisténcia e construgcdo de saberes pautados em reconhecer a
pluralidade de conhecimentos heterogéneos. Estes se cruzam e propdem, a
partir de estudos, uma revisdo critica de conceitos hegemdnicos definidos a

partir de uma perspectiva e condicdo de subalternidade.

No desenvolvimento do estudo, traco um eixo para reflexdo que ja
aponta minha postura como sujeito da pesquisa, promovendo um dialogo
poroso sem hierarquizacao dos saberes e dando voz aos sujeitos da pesquisa.
Apresento entdo, numa perspectiva horizontalizada, discursos e reflexdes
acerca dos saberes das fazedoras, meu proprio saber e o0s saberes ja
produzidos por tedricos acerca das questdes que atravessam o estudo.

Esta trama promove uma intencionalidade de resisténcia a alguns
conceitos e préaticas hegemdnicas no modo de lidar com a pesquisa de campo
em arte, com seu histérico que denuncia, as vezes, uma dependéncia nas
relaces com a antropologia e seu principal método de pesquisa, a etnografia
tradicional.

Nesse momento, vale destacar a significativa contribuicdo de alguns
tedricos responsaveis por produzir critica a textualidade etnografica, porque, ao
fazerem isso, lancam olhares diferentes para pensar o lugar do sujeito
pesquisado, lancando ideias a partir do pensamento pés-colonial e dos estudos
subalternos, como Homi Bhabha e Stuart Hall, entre outros.

Assim como o campo da danca, no que se refere aos modelos de
preparacao corporal e abordagens estéticas de dancas hegemdnicas no Brasil,
gue muitas vezes sdo modelos eurocéntricos, ou seja, saberes colonizados,
nesse momento é importante ressaltar que ndo se trata de deslegitimar e/ou
nao reconhecer como saberes da danca tais modelos e padrdes de formacéo
estética. Entretanto, o intuito deste estudo foi suscitar a necessidade de ampliar
as possibilidades de referéncias olhando para os saberes locais expressos nas
corporeidades dessas mulheres e nos elementos presentes nas manifestacdes

das culturas tradicionais. Vale destacar que essa postura é um dos elementos
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perenes do Nucleo Coletivo 22, presente também no propdésito conceitual de

Danca Brasileira Contemporanea.

No caso da relagdo com a pesquisa de campo, destaco, neste estudo, a
opcao pelo aprofundamento da nocdo de campo vivido, e pelos caminhos e
pressupostos da etnocenologia, que contribuiram para pensar a postura do
pesquisador-artista no campo, permitindo uma outra relacdo com o mesmo, ou
seja, estabelecendo uma relacdo no campo do sensivel, das experiéncias
estéticas e sensoriais e a possibilidade de sistematizar sua propria experiéncia

com a expressao cultural como um todo.

Acredito que a opcao pela etnocenologia assegurou um trajeto
metodoldgico, tanto na pesquisa de campo como no processo de criagao, que
pdde apresentar um horizonte epistemologico congregando o campo da arte e
da danca em didlogo com outras areas do conhecimento, como das Ciéncias
Humanas, sem submissdo. Portanto, possibilitou tratar das singularidades do
campo da danca e da proposta de criacdo, adotando, inclusive, |éxicos proprios
para a criacdo em danca, como podemos citar o estado da velha/arvore, as

MAaos e 0s pés-raizes.

Nas itinerancias percorridas no estudo, localizo-me como corpo
dancante, artista, educadora, visto que alguns principios surgiram neste
deslocar do caminho e alguns angulos possibilitaram-me olhar para o ensino da
danca e para a arte. Em muitos momentos, lancei méo de angulos confortaveis
e seguros. Na pesquisa corporal, esta postura contribuiu para se pensar na
estreita relacdo entre as praticas de criacdo em danca pautada em outras
referéncias de corpo, como nas manifestacdes das culturas tradicionais e sua
importancia na formacao dos graduandos em dancga, lugar que hoje me localizo
como docente de um curso de licenciatura em danca de uma universidade

publica.

Desse modo, compactuo com a postura de Boaventura no momento em
qgue ele nos lembra que as lutas sociais hoje, mais do que nunca, estdo dentro

das escolas e universidades e que, nesse sentido, a op¢ao epistemoldgica de
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nossa docéncia tem estreita relacdo com projetos sociais mais amplos que o
campo de atuagao do licenciado. E mesmo dentro dos saberes no campo da
danca, existe uma postura ideoldgica, ética e estética, por isso € urgente
sermos artistas-educadores que questionem sempre a condicdo de
colonialidade do poder e de opressdo exercida no corpo que danca e nas

propostas de ensino-aprendizagem que conduzem a formacao.

Da mesma forma, este estudo me fez pensar sobre a formacédo de
grupos e companhias de danca, destacando seu papel formador e pedagogico,
considerando a complexidade do ato de criacdo de suas camadas de
aprendizagem. Destaco aqui meu processo de formacdo, e o0 quanto os
diferentes momentos deixaram marcas em minha corporeidade e nas minhas
escolhas. Os anos de atuacdo como professora de balé foram contaminados
por outras raizes e seiva vinda das discussdes de uma perspectiva critica de
educacao, j4 os seis anos de vivéncias intensas com o Nuacleo Coletivo 22,
alimentados pelo universo das manifestaces das manifestacdes expressivas
tradicionais e das experiéncias do mundo vivido junto a este coletivo,
igualmente alimentaram e instigaram as reflexdes acerca do projeto de

formacao no curso de danca no qual sou docente.

E mais uma vez destaco a poténcia dos encontros, elemento marcante
neste estudo, porque encontrei diferentes corpos, artistas-pesquisadoras, em
todo o periodo e experiéncias do doutoramento, foram permeados por
experiéncias pessoais e escolhas artisticas. Contudo, 0s
elementos/dispositivos, como a postura assumida no processo, acolheram esta
diversidade, e seus processos de identificacdo de cada um fizeram com que,
no acontecimento, os corpos fossem se constituindo e encontrando cada um
seu estado corporal. Neste estudo, o estado da velha/arvore nos permitiu ficar

atenta as for(;as gue nos atravessavam e as que nos uniam na cena.

Das infinitas possibilidades de florescer outras questdes, inquietacdes e
até outros frutos deste processo de investigagdo, destaco o videodanga “Elas
Florescem”, como ja mencionado. Este foi um dos frutos que reverberaram do

trabalho artistico “Entre raizes, corpos e fé”, trazendo o desafio de pensar e
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construir uma dramaturgia de videodanca que dialogasse, de forma poética e
ética, com os sujeitos da pesquisa de campo, dando voz aos sujeitos, isto €, as
velhas senhoras do Cerrado na cena.

Assim como ja foi relatado no ultimo capitulo, ter na cena a presenca de
uma das senhoras pesquisadas trouxe para o trabalho outra perspectiva
poética do ensaio-ritual, porque materializou outras encruzilhadas, ou seja,
outros momentos de limiaridade, com ela dentro e fora de cena. Isso porque, D.
Flor, a0 mesmo tempo em que estava presente com suas nharrativas, se
encontrava olhando a cena de dentro da propria cena, abrindo, no meu
entendimento e experiéncia como intérprete, uma possibilidade de pensar em
fendas para discutir a relacéo entre campo vivido e a dramaturgia da cena, seja

ela para o videodanca ou para o acontecimento do ensaio-ritual.

Esta ideia de o ensaio-ritual acontecer num dos campos vividos também
ganhou outra dimensdo no momento em que fomos realizar o trabalho junto ao
Povoado de Moinhos, onde mora D. Flor. A presenca dela, e de tantos jovens,
criancas e adultos, familiares que tinham nascido pelas suas maos, fez com
que a dimensdo dos lugaressimomentos e do estado corporal diluisse as
fronteiras da cena com a vida e cotidiano desse povoado e dos corpos que ali
estavam. Assim enfatizo a importancia de dar continuidade a estas questfes
apresentadas, como a nocdo de ensaio-ritual em futuros estudos, para que
possamos ter outras possibilidades para o acontecimento da cena, que

provoguem e resistam aos lugares hegemonicos de fazer e ver danca.

Ao anoitecer, um sentimento de irmandade unia seu Firmino, dona Mélia
e aquela frondosa arvore que sabiamente lhes emprestava seus galhos e suas
raizes para eles se sentarem e acomodarem, aquecidos pela fogueira e pelo
ch&. A noite, escutaram o canto da juriti-pepena, uma ave invisivel e com pios
lamentosos, que, segundo o0s povos indigenas, traz ma-sorte, desgraca e
exterminio da felicidade. Eles sabiam que precisavam ir embora, continuar sua
caminhada, agora ndo sozinhos, mas com o0s poros do corpo e da alma

preenchidos um pelo outro. Seus rastros podem ser vistos, sentidos por todos
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nos, e, entre as raizes, ficou o rastro de sabedoria corporal de uma existéncia

com multiplos contornos.

Como na introducao deste estudo, pedi a bencdo as minhas ancestrais,
agora agradeco as cosmogonias do universo e da for¢ca feminina, das relacdes
com o mistico, com a natureza, com a forca do partejar e, principalmente, por
anunciar uma nova vida. E, como um legado do meu corpo e de minhas

ancestrais, dou a luz ao trabalho: “Entre raizes, corpos e fé”.
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